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INTRODUZIONE
I rilievi assiri  furono scoperti  in gran parte durante gli  scavi  della metà
dell'800 nei grandi palazzi reali di Nimrud, di Khorsabad e Ninive. 
L'esteso corpus dei rilievi assiri costituisce una ricca base di dati, usati già
più volte per lo studio della cultura mesopotamica del I millennio a.C. e
rappresentano uno degli esempi più straordinari di arte narrativa.
L'esame  della  composizione  di  questa  arte  narrativa  ha  suggerito  di
intraprendere un lavoro di analisi sul linguaggio figurativo dei rilievi assiri,
con l'obiettivo di far emergere l'ideologia del potere politico personificato
dal sovrano.
La documentazione dei rilievi mette in risalto come la composizione e la
distribuzione del rilievo all’interno del palazzo non corrisponda solamente
a  principi  narrativi  del  racconto  raffigurato,  ma  anche  a  fondamenti
dell’ideologia  politica  dell'impero.  L’immagine  del  sovrano  è  al  centro
dell’attenzione  degli  artisti  delle  botteghe  assire:  la  circolazione  interna
delle  sale  si  configura  come  un  percorso  non  affatto  casuale  ma  che
corrisponde a precise volontà iconografiche ed ideologiche visto che spesso
la conclusione del racconto si compie di fronte alla figura del re.
Nel primo capitolo, un inquadramento dell'origine dei rilievi e della storia
dei ritrovamenti è risultato indispensabile per introdurre e contestualizzare
l'argomento. Qui si illustrano anche i cambiamenti che si sono verificati da
Assurnarsipal II ad Assurbanipal sia per quanto riguarda le tematiche sia
per l'aspetto più tecnico della composizione.
Nel secondo capitolo si è cercato di indicare in che modo il sovrano assiro
ha mostrato ed enfatizzato il proprio operato attraverso i rilievi, con il fine
di  capire  se  le  sue  azioni  possano  essere  ricollegate  alla  sfera  mitica
mesopotamica. La concezione della regalità, nella mitologia mesopotamica,
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prevedeva  che  il  sovrano  si  addossasse  il  ruolo  di  garante  e  protettore
dell'ordine cosmico, esercizio espletato tramite la difesa militare contro i
nemici esterni, la conservazione delle risorse predisposte dalla natura e il
mantenimento  della  giustizia  nella  società.  In  questo  capitolo  oltre  ad
alcuni miti, sono state analizzate le tecniche attraverso le quali il sovrano è
giunto al compimento dell'ordine cosmico nel tempo storico.
A  conclusione,  nel  terzo  capitolo,  dopo  un'analisi  dei  vari  canali  di
diffusione della propaganda, ho affrontato il problema della fruizione delle
rappresentazioni  e  cercato  di  inquadrare  il  dibattuto  tema  dell'effettiva
accessibilità dell'apparato celebrativo ai suoi veri destinatari.
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CAPITOLO 1
DAI TESTI ANTICHI 
ALLA SCOPERTA DEI RILIEVI ASSIRI
          1.1 La civiltà assira attraverso i testi antichi e le prime scoperte 
archeologiche
Prima ancora della sua scoperta archeologica, l'Assiria è stata oggetto di
narrazioni  fantastiche  e  oniriche  ambientate  nell'Antico  Testamento,
all'interno  delle quali i sovrani e le regine venivano presentati come tiranni
spietati dediti a ogni tipo di vizio e dunque emblemi di un mondo corrotto
(Nadali 2014: 73). 
A partire dall' VIII secolo, lo splendore della civiltà mesopotamica tornò a
vivere  nella tradizione classica anche per la continuata lettura delle Storie
di  Erodoto se  non dei  Babyloniakà di  Berosso1,  dove Ninive e  Nimrud
venivano menzionate così come si ritrovano nelle citazioni bibliche.
Il fascino che la cultura, la storia e la natura stessa che il Vicino Oriente
esercitava sull'Europa del XIX secolo, indusse a curiosità, interesse, e ad
una sorta di avventura intellettuale una certa parte della società europea,
costituita da diplomatici, da viaggiatori, ed anche da mercanti, che scorsero
in queste terre una nuova fonte di ricchezza e di florido commercio (Dolce
1995: 65).
La città  di  Ninive,  prima ancora di  essere  la  capitale  del  primo grande
tentativo imperiale di unificazione universale, era la “frusta di Yahwe”, lo
1  Fu un sacerdote di Bel Marduk, astronomo e astrologo babilonese vissuto tra il IV e il III 
secolo a.C, celebre per aver composto in greco la Storia di Babilonia che dedicò al re 
Antioco Sotere I. Del suo libro ci sono pervenuti soltanto frammenti conservatici da diversi 
scrittori greci, specialmente da Giuseppe Flavio ed Eusebio.
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strumento  della  punizione  divina  contro  il  colpevole  popolo  di  Israele.
Ninive è ampiamente citata in vari libri della Bibbia, da Genesi (Genesi 10,
8-12)2 a Sofonia (Sofonia 2, 13-15)3, passando per il secondo libro dei Re, i
libri profetici di Giona (Giona I, 2)4 e Naum (Naum II, 9)5, oltre che nei due
vangeli  di  Matteo  (Matteo  12,  39-42)6 e  Luca  (Luca  11,  29-32)7 che
riportano la sentenza dello stesso Gesù sulla sorte che sarebbe spettata ai
niniviti nel giudizio. Nella Genesi (Genesi 10, 11) si afferma che fu Nimrod
il fondatore e costruttore della città. 
2   “ Kush generò Nimrod, che cominciò a essere un uomo potente sulla terra.  Egli fu un 
potente cacciatore davanti all'Eterno; perciò si dice: «Come Nimrod, il potente cacciatore 
davanti all'Eterno».  E l'inizio del suo regno fu Babel, Erek, Akkad e Kalmeh nel paese di 
Scinar.  Da quel paese andò in Assiria e costruì Ninive, Rehoboth-Ir e Kalah; fra Ninive 
e Kalah costruì Resen (che è la grande città)”.
3    “Ed egli stenderà la mano verso il nord, e distruggerà l’Assiria. E farà di Ninive una 
distesa desolata, una regione arida come il deserto.  E in mezzo ad essa i branchi 
certamente si accovacceranno, tutti gli animali selvaggi di una nazione. Sia il pellicano che
il porcospino passeranno la notte proprio fra i capitelli delle sue colonne. Una voce 
continuerà a cantare alla finestra. Ci sarà devastazione sulla soglia; poiché certamente egli
denuderà il medesimo rivestimento di legno.  Questa è la città esultante che sedeva al 
sicuro, che diceva nel suo cuore: ‘Io sono, e non c’è nessun altro’. Oh come è divenuta 
oggetto di stupore, un luogo per accovacciarvisi gli animali selvaggi! Chiunque le passerà 
vicino fischierà; agiterà la mano”.
4 “Alzati, và a Ninive la grande città e in essa proclama che la loro malizia è giunta sino a 
me”.
5 “Ninive è come una vasca d'acqua agitata da cui sfuggono le acque”.
6 Il Vangelo di Matteo riporta la scena di Gesù che cita la gente di Ninive come modello, 
poiché hanno fatto penitenza digiunando tre giorni dando ascolto all’appello di Giona: Ed 
egli rispose loro: “Una generazione malvagia e adultera pretende un segno! Ma non le sarà
dato alcun segno, se non il segno di Giona il profeta. Come infatti Giona rimase tre giorni e
tre notti nel ventre del pesce, così il Figlio dell’uomo resterà tre giorni e tre notti nel cuore 
della terra. Nel giorno del giudizio, quelli di Ninive si alzeranno contro questa generazione 
e la condanneranno, perché essi alla predicazione di Giona si convertirono. Ed ecco, qui vi 
è uno più grande di Giona! Nel giorno del giudizio, la regina del Sud si alzerà contro 
questa generazione e la condannerà, perché ella venne dagli estremi confini della terra per 
ascoltare la sapienza di Salomone. Ed ecco, qui vi è uno più grande di Salomone!” (Matteo 
12,39-42).
7  Mentre le folle si accalcavano, Gesù cominciò a dire: “Questa generazione è una 
generazione malvagia; essa cerca un segno, ma non le sarà dato alcun segno, se non il 
segno di Giona. Poiché, come Giona fu un segno per quelli di Ninive, così anche il Figlio 
dell’uomo lo sarà per questa generazione.  Nel giorno del giudizio, la regina del Sud si 
alzerà contro gli uomini di questa generazione e li condannerà, perché ella venne dagli 
estremi confini della terra per ascoltare la sapienza di Salomone. Ed ecco, qui vi è uno più 
grande di Salomone. Nel giorno del giudizio, gli abitanti di Ninive si alzeranno contro 
questa generazione e la condanneranno, perché essi alla predicazione di Giona si 
convertirono. Ed ecco, qui vi è uno più grande di Giona”.
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Su Nimrod scrisse  anche lo scrittore  ebraico Giuseppe Flavio:  “Nimrod
trasformò gradatamente  il  governo  in  una  tirannia,  non  vedendo  altro
modo per  sviare  gli  uomini  dal  timor  di  Dio,  se  non  quello  di  tenerli
costantemente in suo potere.  Disse inoltre che intendeva vendicarsi  con
Dio,  se  mai  avesse  avuto  in  mente  di  sommergere  di  nuovo il  mondo;
perciò avrebbe costruito una torre così alta che le acque non l'avrebbero
potuta raggiungere, e avrebbe vendicato la distruzione dei loro antenati.
La folla fu assai pronta a seguire la decisione di Nimrod, considerando un
atto  di  codardia  il  sottomettersi  a  Dio;  e  si  accinsero  a  costruire  la
torre....ed essa sorse con una velocità inaspettata” (Giuseppe Flavio 1998:
I, 114-115). Secondo la tradizione ebraica fu sotto l’operare di Nimrod che
ebbe inizio Babele e la costruzione della famosa torre.
Il libro biblico di Naum (Naum 3, 1-7) identifica Ninive come una città
sanguinaria, guerrafondaia e crudele, in particolar modo nei confronti dei
popoli che conquistava. Una città, una gran città come la definisce il libro
di Giona (Giona I,  2),  che,  nonostante fosse apparentemente invincibile,
non si  sarebbe  comunque sottratta  al  giudizio  divino e  che,  secondo la
profezia di Sofonia, si sarebbe ritrovata infine desolata. Sofonia (Sofonia 2,
13)  infatti  profetizzava:  “Ed  egli  stenderà  la  mano  verso  il  Nord,  e
distruggerà l'Assiria. E farà di Ninive una distesa desolata, una regione
arida come il deserto”. Il profeta Giona preannunciò la distruzione della
città  e  dei  suoi  abitanti  nel  libro  biblico  che  porta  il  suo  stesso  nome.
Tuttavia  il  primo  preannuncio  della  distruzione,  secondo  il  racconto
biblico,  provocò un risultato inatteso,  ovvero il  ravvedimento dell'intero
popolo e il pentimento stesso del re: “E gli uomini di Ninive riponevano
fede in Dio e proclamavano un digiuno e si vestivano di sacco, dal più
grande di loro al più piccolo di loro. Quando la parola giunse al re di
Ninive, allora egli si levò dal suo trono e si tolse di dosso la veste ufficiale
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e  si  coprì  di  sacco  e  sedette  sulla  cenere”  (Giona  3,  5-7).  Secondo  il
racconto di Giona, Dio ebbe pietà e sospese il suo giudizio di distruzione
risparmiando centoventi mila uomini (Giona 4, 11). 
I  niniviti  comunque,  secondo  il  racconto  che  ne  fa  Naum,  tornarono  a
praticare  le  stesse  azioni  precedentemente  condannate,  fino  al  decreto
definitivo di Dio di distruzione della città, con le parole di sentenza del
primo versetto del capitolo 1: La dichiarazione solenne contro Ninive.
A proposito della distruzione di Ninive, una cronaca babilonese asserisce:
“Presero gran bottino dalla città e dal tempio e ridussero la città a un
cumulo di rovine” (Grayson 1975: 94).
La Ninive crudele e sanguinaria fu descritta dal  profeta Naum come un
“covo di leoni” (Naum 2, 11) e come “la città di spargimento di sangue”
(Naum 12, 3-1).
Oltre a Ninive, nei testi biblici troviamo il richiamo ad altre città assire ed
ai loro sovrani, quali Sennacherib e Nabuconodosor II. 
La  fama  di  Sennacherib  è  legata  al  suo  assedio  contro  la  città  di
Gerusalemme, durante la sua campagna di conquista della Palestina. Nel
701 a.C. nel regno di Giuda, scoppiò una ribellione appoggiata dall'Egitto e
guidata dal re Ezechia. L'assedio di Gerusalemme da parte di Sennacherib è
ben descritto nella Bibbia: Sennacherib penetrò nel territorio della Palestina
e  saccheggiò  diverse  città  del  regno  di  Giuda  per  stringere  d'assedio
Gerusalemme, ma presto tornò a Ninive senza che Gerusalemme fosse stata
toccata.  Questo  evento  venne  ricordato  oltre  che  da  alcuni  passi  della
Bibbia, anche dallo stesso Sennacherib nel Prisma di Taylor8 e da Erodoto.
L'incisione  sul  Prisma  di  Taylor  riporta  le  seguenti  parole:  “Poiché
Ezechia, re di Giuda, non volle sottomettersi al mio giogo, io lo affrontai, e
8  Tavoletta di argilla esagonale con incise le cronache delle campagne militari di 
Sennacherib.
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con la forza delle armi e con il mio potere conquistai 46 delle sue città
fortificate. Da quelle io feci 200.156 prigionieri, vecchi e giovani, uomini e
donne, insieme a muli e cavalli, asini e cammelli, buoi e pecore; e costrinsi
Ezechia  a  chiudersi  dentro  Gerusalemme  come  un  uccello  in  gabbia,
costruendo torri  intorno alla città per circondarlo,  e innalzai banchi di
terra sulle porte della città affinché non potesse fuggire. Preso allora dal
terrore per la potenza del mio esercito, egli mandò a me i capi e gli anziani
di Gerusalemme con 30 talenti d'oro e 800 talenti d'argento, ed altri tesori
per un immenso bottino. Tutto ciò fu portato da me a Ninive, capitale del
mio regno”.
Dalle  Storie  di  Erodoto  sullo  stesso  evento  abbiamo  i  seguenti  passi:
“Quando Sanacharib, re degli Arabi e degli Assiri, condusse il suo vasto
esercito  in  Egitto,  i  guerrieri  del  faraone  Sethos  si  rifiutarono  di
combattere.  Allora  il  re,  colto  da  profonda  disperazione,  entrò  nel
santuario, e, dinanzi all'immagine del dio, pianse per la sua sorte. Sfinito
dalle lacrime si addormentò, e sognò il suo dio di fronte a lui, mentre lo
benediceva,  dicendogli  di  andare  senza  paura  a  scontrarsi  con  i  suoi
nemici  Arabi,  poiché  lui  stesso  avrebbe  inviato  chi  lo  avrebbe  aiutato.
Sethos allora, risvegliatosi dal sonno, raccolse gli Egiziani che gli erano
rimasti fedeli, fra i quali non v'erano guerrieri, ma mercanti, artigiani e
gente  del  mercato;  e  con  essi  marciò  verso  Pelusium,  che  controlla
l'ingresso in Egitto e lì si accampò. Quando i due eserciti furono uno di
fronte all'altro, giunse la notte, e una moltitudine di topi divorarono tutte le
frecce e le corde degli archi del nemico, e rosicchiarono le cinghie con le
quali sorreggevano i loro scudi. Il giorno successivo iniziò la battaglia ed i
nemici caddero a migliaia, poiché non avevano gli archi per combattere né
scudi  per  proteggersi.  Da allora  venne  eretta  una statua di  Sethos  nel
tempio del dio Vulcano, con un topo nella mano, ed una iscrizione che
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recita: Guardami, e impara il rispetto per gli dei” (Erodoto 2: 141).
Sul  sovrano  assiro  Sennacherib,  in  particolare  sulla  sua  morte,  scrisse
anche Dante Alighieri: “Mostrava come i figli si gittaro sovra Sennacherìb
dentro dal tempio, e come, morto lui, quivi il lasciaro” (Alighieri XII, 51-
53).
Nell'ambito di queste narrazioni si inserisce anche il melodramma tragico9
di  Gioachino  Rossini  (Nadali  2011:  75),  che  vede  per  protagonista  la
leggendaria regina Semiramide, dove la storia si intreccia con il mito e le
vicende  personali  della  regina  divengono  motivo  per  screditare  un
comportamento e stile di vita ritenuto immorale10.
Le vicende narrate  nei  testi  biblici  o in  quelli  storici  e fantastici  hanno
sicuramente contribuito alla nascita dell'archeologia nel Vicino Oriente.
Il 1842 sigla la nascita della disciplina dell'archeologia nel Vicino Oriente
antico (Nadali 2010-2011: 73), territorio che, fino a quel momento, aveva
conosciuto solo fugaci esplorazioni di viaggiatori che avevano registrato, in
appunti e disegni, le vestigia archeologiche e la descrizione dei paesaggi.
Prima del 1842 è tuttavia da ricordare l'esperienza del britannico Claudius
James Rich, il quale nel 1820 si recò a Mossul, nei pressi di Bagdad. Rich
riuscì poi a spingersi fino alla vicina Ninive, ove eseguì accurate misure e
disegni della città, riferì l'esistenza di grandiosi basso-rilievi e raccolse una
piccola collezione di oggetti antichi oggi reperibili al British Museum di
Londra (Dolce 1995: 66).
Altra impresa da ricordare è quella promossa dalla Gran Bretagna tra il
1835 e il 1837 e realizzata sotto la direzione del Colonello F.R. Chesey. Lo
9  Semiramide è un melodramma tragico in due atti di Gioacchino Rossini, su libretto di 
Gaetano Rossi, tratto dalla Tragédie de Sémiramis di Voltaire e dalla vita della regina 
Semiramide. Debuttò al Teatro La Fenice di Venezia il 3 febbraio 1823.
10   Il soggetto di Semiramide interessa la produzione teatrale ed operistica europea fin dal 
500: la regina assira assume su di sé tutti i caratteri più oscuri e cattivi che vanno dalla 
facilità dei rapporti sessuali (addirittura incestuosi) all'omicidio (con l'uccisione del marito 
Nino).
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scopo del viaggio fu di esplorare la viabilità fluviale del Tigri e dell'Eufrate
ed aprire, attraverso la Mesopotamia, la via verso l'India. Questa missione
permise al colonnello di redigere un diario di viaggio che comprendeva
appunti sia sugli aspetti storico-ambientali della zona, sia sulle rovine delle
città assire di Assur, Nimrud e Ninive che, nel 1840, furono esplorate dal
geologo F.Ainsworth per conto della Royal Geographic Society. I resoconti
di Ainsworth sono concentrati sulle sue ricognizioni al tell di Ninive lungo
le mura urbiche, sulle rovine dei templi e dei palazzi ad Hatra, Assur e
Khorsabad  e  possono  essere  considerati  la  prima  documentazione
attendibile sui resti delle capitali assire (Dolce 1995: 66).
Quando la Francia nel 1842 decise di aprire un consolato a Mossul, nel
cuore dell'antica Assiria, il franco-piemontese P. E. Botta fu incaricato dalle
autorità  accademiche  francesi  di  trovare  i  resti  della  biblica  Ninive
(Matthiae 2005: 12), la ricca ma terribile città definita dai profeti ebraici "la
frusta di Yahweh". Il risultato fu il primo scavo in Oriente che portò in
Khorsabad alla scoperta dell'antica  Dur Sharrukin  (Albenda 2003: 7),  la
capitale  di  Sargon  II  (721-705  a.C.),  della  sua  eccezionale  architettura
palatina, delle sue innumerevoli sculture parietali, delle sue fondamentali
iscrizioni reali; poco più tardi il console inglese a Mossul, A.H. Layard,
rinnovava  le  gesta  di  Botta  riportando  alla  luce  le  splendide  residenze
palatine  imperiali  assire  di  Nimrud,  l'antica  Kalkhu,  e  di  Quyungiq,  la
cittadella stessa di Ninive (Matthiae 2005: 12). 
Tra il 1849 e il 1851, Layard arrivò alla scoperta di un secondo palazzo
reale, quello di Tiglatpileser III (744-727 a.C.) detto il Palazzo Centrale,
con gran parte delle sculture già rimosse nell'antichità in previsione di un
riuso sotto Esarhaddon (Dolce 1995: 69). L'ottimo stato di conservazione
del Palazzo Nord-Ovest di Nimrud del re Assurnarsipal II e delle sculture
spinsero Layard ad intraprendere altri scavi a Quyungiq, rimasta anch'essa
12
inesplorata.  Qui  l'archeologo  scoprì  in  breve  tempo  il  “Palazzo  Senza
Eguali”  di  Sennacherib,  forse  il  più  grande  edificio  palatino  reale
dell'impero assiro, ornato con rilievi monumentali sulle attività edilizie e
sulla presa di Lachish (Dolce 1995: 69). 
I rilevi assiri di Nimrud e di Ninive approdarono a Bombay, dove furono
esposti  per  la  prima  volta  insieme  all'Obelisco  Nero  del  re  assiro
Salmanassar III, per poi riprendere il viaggio fino a Londra (Matthiae 2005:
13). Da quel momento iniziò la decifrazione dell'iscrizione dell'Obelisco e
la  pubblicazione  dei  diari  di  viaggio  e  di  scavo  in  Assiria  di  Layard,
accompagnati  da  disegni,  che,  in  alcuni  casi,  restano  l'unica
documentazione  ancora  esistente  sul  ritrovamento  e  sulla  rimozione  dei
rilievi palatini (Dolce 1995: 70).
Tra il 1849 ed il 1951, Layard tornò a Ninive e durante questa campagna di
scavi scoprì la cosiddetta Biblioteca di Assurbanipal (668-631 a.C.), situata
nel Palazzo Nord-Ovest, contenente più di 30000 tavolette, un vasto corpus
per  la  conoscenza  della  storia  culturale-letteraria  e  religiosa  degli  assiri
(Dolce 1995: 70). 
Negli anni più recenti, nei palazzi di Assurbanipal e Sennacherib a Ninive,
sono state nuovamente riportate in luce e ricollocate nella loro posizione
sequenze  di  rilievi  ortostatici,  a  rendere  l'effetto  di  quella  regale
monumentalità  che  la  sede  del  potere  assiro  doveva trasmettere  ai  suoi
visitatori.
          1.2 Breve storia del rilievo assiro da Assurnarsipal II 
ad Assurbanipal II
I rilievi assiri furono scoperti soprattutto durante la metà dell'800 nei grandi
palazzi reali di Nimrud, di Khorsabad e Ninive. 
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Poco  documentato  archeologicamente  nel  periodo  dell'Antico  e  Medio
Impero,  il  rilievo è  invece largamente conosciuto per  quanto riguarda il
periodo neo-assiro.
Questi  rilievi  parietali,  di  soggetto  prevalentemente  storico,  del  IX-VII
secolo a.C., appena esposti al Louvre di Parigi e al Museo Britannico di
Londra,  suscitarono  subito  un  forte  stupore  negli  europei.  Inizialmente
erano considerati per lo più testimonianza della veridicità dei brani biblici e
profetici relativi al potere di Ninive, solo in seguito cominciarono ad essere
osservati e valutati da un punto di vista propriamente estetico diventando
presto  celebri  come  capolavori  delle  produzioni  artistiche  delle  civiltà
preclassiche (Matthiae 1996: 8). 
Quello  che  venne  a  mancare  quando  furono  esposti  nelle  grandi  sale
museali  europee fu il  tentativo di  una reale ricostruzione degli  originali
contesti  architettonici.  Questo  portò  a  letture  frammentarie  che
trascuravano la  loro progettazione organica e  la  finalità imposta  ai  cicli
figurativi  (Dolce  1995:  15).  I  rilievi,  per  la  loro  precisione  nella
riproduzione,  inizialmente  vennero  utilizzati  futilmente  come  fonte
documentaria.
Soltanto a partire dagli anni trenta del '900, gli studi di Anton Moortgat
sulle decorazioni della sala del trono B del Palazzo Nord-Ovest di Nimrud,
evidenziarono  l'importanza  di  una  lettura  unitaria  di  un  intero  ciclo
narrativo  al  fine  di  far  emergere  valori  artistici,  compositivi  e  formali
(Dolce 1995: 17). Da qui, l'esigenza e la necessità di una lettura più ampia
portò diversi studiosi negli anni '60 ad impegnarsi nella ricostruzione della
collocazione originaria dei rilievi nel contesto architettonico dei palazzi di
Ninive,  Kalkhu  e  di  Dur  Sharrukin e  ai  primi  tentativi  di  una  reale
storicizzazione delle opere.
L'esteso corpus dei rilievi assiri costituisce una ricca base di dati, usati già
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più volte per lo studio della cultura mesopotamica del I millennio a.C. e
rappresentano uno degli esempi più straordinari di arte narrativa (Pinnock
2001-2003: 119).
A partire  dal  IX secolo a.C.  con il  sovrano Assurnarsipal  II11 si  ha una
ripresa del consolidamento territoriale e la conquista di nuove regioni.
Le  capitali  del  regno  assiro  erano  state  fino  a  quel  momento  Assur  e
Ninive, entrambe sul Tigri.
Assurnarsipal  II  risiedette  inizialmente  in  entrambe  le  città  (Invernizzi
1992:  163),  ma nel  quinto  anno di  regno spostò  la  capitale  da Assur  a
Nimrud perché, benché densamente popolata e ricca di fabbriche antiche, le
sue dimensioni limitate non offrivano spazio sufficiente per esprimere in
maniera  adeguata  la  potenza  raggiunta  dal  sovrano  e  non  poteva  che
costringere  in  confini  ristretti  lo  svolgimento  delle  sue  mansioni  di  're-
costruttore' (Invernizzi 1992: 163).
In  questo  periodo  di  conquiste  e  benessere  le  vecchie  capitali  assire
vennero  riqualificate, le residenze palatine costruite con materiali preziosi
e decorate da rilievi che attraverso le immagini mostravano le imprese dei
sovrani di Assiria. 
Prima  di  Assurnarsipal  II,  alcune  testimonianze  epigrafiche  farebbero
pensare  che  le  decorazioni  nei  palazzi  regali,  poste  su  lastre  dipinte  e
invetriate,  fossero più limitate,  decorazioni che nella prima metà del  IX
secolo  a.C.  Assurnarsipal  II  avrebbe  sostituito  con  alti  ortostati  scolpiti
(Dolce 1995: 18). 
Riguardo  alle  decorazioni  dei  palazzi  neo-assiri,  gli   studiosi  hanno
11 Sovrano dall'883 all'859 a.C. Con lui l'Assira riconquista il Medio Eufrate e Khabur. Grazie 
a successive campagne militari, Assurnarsipal II controlla inoltre le montagne a nord verso 
l'alto Tigri, e a nordest verso il lago di Urmia e Urartu. Giunge infine significativamente al 
Mediterraneo, anche se questa spedizione ha più carattere politico commerciale che militare.
Il re realizza quel vecchio sogno dei sovrani mesopotamici di controllare la via di accesso al 
Mare Superiore come da età accadica non era più riuscito ad alcuno.
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sottolineato  come  l'intero  apparato  celebrativo  fosse  costituito  non
esclusivamente dagli ortostati scolpiti in pietra decorati a rilievi, ma venisse
completato anche da un coronamento di mattoni smaltati policromi lungo
gli archi che sormontano gli ingressi, dalle porte lignee con rivestimento
metallico,  dalle  pitture  parietali  che  sovrastavano  i  rilievi  scolpiti,  dai
soffitti lignei delle sale e dai tappeti tessuti che ornavano i pavimenti (Rossi
2010: 312).
Al periodo di Assurnarsipal II è da ascrivere un'ulteriore cambiamento. Il
tempio,  nella  tradizione  mesopotamica  era  il  luogo  destinato  alla
celebrazione  delle  imprese  del  sovrano.  Il  genere  monumentale  che
esaltava le opere, la giustizia e la lealtà nei confronti degli dèi da parte del
re era la stele (Matthiae 2005: 176). Con Assurnarsipal, nei palazzi furono
esposte le gesta del sovrano nel tempo storico per la contemplazione dei
sudditi e nei templi si celebrarono le imprese degli dèi nel tempo mitico per
la gratificazione dei fedeli. Il palazzo, fino a questo periodo, non ebbe mai
decorazioni  che  celebrassero  le  imprese  del  sovrano  ma  solo  temi  che
esaltassero il buon governo attuato dalle strutture amministrative palatine.
I temi dei rilievi trattano soprattutto delle imprese principali del sovrano,
delle vittorie sui nemici, dei bottini e dei tributi che ne derivano (Albenda
2003: 5), dei cortei di dignitari e della caccia al leone, pratica molto diffusa
tra i sovrani assiri. Da Assurnasipal II ad Assurbanipal questi temi vennero
ripresi e rivisitati da un punto di vista tecnico e figurativo.
Assurnarsipal II fece scolpire nella sala del trono (fig. 2) del suo Palazzo
Nord-Ovest12 di Nimrud il primo grande ciclo di rilievi di carattere epico-
narrativo  dell'arte  neo-assira  con  funzione  di  decorazione  parietale
(Pinnock 2001: 120).
12   Il palazzo di Assurnarsipal II è comunemente chiamato Palazzo Nord-Ovest per la sua 
posizione ai limiti dell'acropoli.
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Si tratta di rilievi storici in quanto mettono in scena non solo avvenimenti
precisi realmente accaduti, ma le stesse modalità del loro svolgimento.
Nella decorazione parietale troviamo insieme tre elementi fondamentali: il
contenuto ha  un preciso  carattere  storico,  la  sua  realizzazione  segue un
forte impulso narrativo e la composizione ha sviluppo continuo. 
Il complesso lavoro di identificazione dei luoghi originari di collocazione
delle  lastre  ortostatiche  della  decorazione  scultorea  del  Palazzo  Nord-
Ovest13 è  oggi  quasi  completato.  Si  può ormai  essere  certi  che  i  rilievi
parietali di soggetto epico-narrativo decoravano, oltre alla grande sala del
trono, anche almeno un vano e un corridoio dell'ala ovest del complesso.
La tematica delle sale a est, a nord e a sud del bitānu14, in cui i soggetti
erano invece mitico-simbolici, concerneva prevalentemente la purificazione
delle armi dell'esercito assiro. La fronte della sala del trono aveva invece un
solo tema, quello dei tributi recati al sovrano, espresso in rilievi a figure di
grandi  dimensioni  contro  la  norma  dei  rilievi  narrativi  (Matthiae  1996:
501).
I temi delle raffigurazioni rientrano in due ambiti: uno rituale a carattere
religioso-mitologico e l'altro celebrativo.
I  soggetti  rituali  in  alcune  sale  prevalgono  su  quelli  celebrativi.  Ad
esempio,  il  tema  della  purificazione  dell'albero  sacro  (fig.  5)  è
rappresentato in tutte le sue variazioni possibili sul piano sia delle varianti
di pensiero sia dell'iconografia (Invernizzi 1992: 199).
Nelle sale F, L, N, I, S, T l'albero sacro scandisce ritmicamente le scene di
cui  è  il  centro  ideologico,  ma  è  anche  rappresentato  come  semplice
accessorio.  Nel  primo  caso  è  raffigurato  tra  due  geni  apkalle che  lo
13  Nel Palazzo Nord-Ovest eretto dal sovrano sull'acropoli fu ritrovata la famosa Stele del 
Banchetto nell'angolo sud-orientale della corte anteriore (babanu) dell'edificio, presso la 
sala del trono B. Il testo del documento celebra l'inaugurazione del Palazzo come segno di 
riaffermazione dell'ordine per la scelta del sito di Nimrud (Rossi 2011: 75).
14  Quartiere residenziale.
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purificano tenendo una situla cilindrica in una mano e una pigna nell'altra
protesa verso l'albero (fig. 4). Nel secondo caso l'albero ha la funzione di
elemento di divisione di questi gruppi (Invernizzi 1992: 200).
Animali ed essere fantastici come leoni, geni-guardiani e soprattutto tori
alati  androcefali,  convenzionalmente  denominati  lamassu (fig.  6),  sono
disposti ai lati dei portali esterni più importanti perché introducono alle sale
di  rappresentanza  legate  alla  manifestazione  dell'ideologia  regale
(Moortagat  1989:  225).  I  tori  o  leoni  alati  androcefali  hanno  una  tiara
recante più paia di corna divine sul capo, barba e capelli lunghi secondo la
moda del tempo. Anche sui portali minori compaiono leoni alati androcefali
con corpo di leone e il torso umano. Questi esseri in genere sono collocati o
lungo il  passaggio delle porte principali (Sanz 2013: 126) o sulla fronte
delle torri tra le quali si aprono i portali d'ingresso alla sala del trono. Sono
scolpiti in altorilievo su blocchi più spessi delle lastre normali, perché, data
la loro posizione, appaiono sia di fronte a chi si avvicina, sia di fianco a chi
entra nel passaggio. Assumono nelle loro posizioni il ruolo di protettori del
palazzo.
La decorazione del palazzo è basata sul rivestimento della base dei muri
con alte lastre di pietra locale, il cosiddetto alabastro di Mossul, scolpite a
rilievo. L'applicazione dei rilievi in pietra alla pareti non è in sé un fatto
nuovo. Già nel II millennio ne forniscono un esempio ed insieme la prova
di una continuità di impiego il tempio di Karana ed il palazzo medio assiro
di Assur. Ad ogni modo, Assurnarsipal II dà una versione completamente
nuova di questa pratica sia sul piano tecnico che su quello espressivo.
La decorazione della sala del trono si estendeva su tutte le pareti del vano
lungo due fregi narrativi sovrapposti, separati da una fascia intermedia con
Iscrizione Standard15, riassuntiva delle gesta del sovrano. La partizione dei
15  La cosiddetta Iscrizione Standard nota in più di 270 esemplari, celebrativa delle gesta del 
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rilievi in due lunghi registi narrativi, separati dallo spazio in cui era incisa
l'Iscrizione Standard, inizialmente era stata interpretata da alcuni studiosi
come un'ideazione per abbinare in alto ed in basso due scene connesse tra
loro da un vincolo di causa ed effetto: per ogni singola unità scenica si
sarebbe avuta in alto la premessa e in basso la conseguenza di determinate
azioni militari o venatorie (Matthiae 1996: 40). 
Oggi sappiamo che ogni scena rappresenta precisi eventi bellici, avvenuti
in determinati  luoghi durante il  regno del sovrano che trovano riscontro
negli Annali del re. 
Gli Annali, costituiscono il testo di cancelleria utilizzato dagli scultori per
individuare  gli  elementi  caratterizzanti  di  vari  eventi  poi  riprodotti  su
pietra.  L'Iscrizione  Standard,  invece,  benché  presente  accanto  ai  rilievi
nella  sala  del  trono,  non  contiene  particolari  descrittivi  troppo  analitici
(Matthiae 1996: 43). Non può dunque essere stata la fonte degli scultori e,
pertanto,  vi  deve essere stata  un'altra motivazione dietro la decisione di
incidere questa iscrizione tra i due fregi narrativi.
Il ciclo dei rilievi che decorava la sala del trono doveva costituire, nelle
intenzioni del committente, un messaggio per immagini che glorificasse le
conquiste  del  re.  Questo  messaggio  si  avvalse  di  un  programma  con
elementi narrativi separati ma interconnessi tra loro.
Il  programma  figurativo  della  sala  del  trono  era  finalizzato  quindi  alla
celebrazione di episodi di singole spedizioni e di conquista di particolari
regioni. Ciò che è caratteristico del progetto narrativo di questa sala è che i
sovrano in paesi lontani con il favore degli dei, insignito di una ricca titolatura e della 
genealogia regale fino alla terza generazione, si conclude con la descrizione della 
costruzione del Palazzo Nord-Ovest di Nimrud. L'Iscrizione Standard è spesso presentata in 
forme abbreviate sulle lastre scolpite. Il partito figurativo a doppio registro con fascia 
intermedia può indicare che il testo sia stato apposto nello spazio a lui destinato prima di 
qualunque rilievo figurativo. L'assenza di corrispondenze puntuali tra le immagini e 
l'Iscrizione Standard sostiene questa ipotesi. Citazioni brevi e puntuali su un evento 
riportato per immagini sono invece apposte e a partire da Tiglatpileser III, e indicano una 
novità notevole nel sistema propagandistico assiro.
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soggetti,  i  quali  si  prestano apparentemente ad una lettura per  generi  di
scene tipiche come la battaglia a campo aperto, l'attraversamento del fiume,
l'assedio alla città fortificata, qualificano le scene rappresentate in rapporto
a determinati ambiti temporali e spaziali delle imprese del sovrano.
Una  lettura  informata  di  questi  rilievi  era  possibile  solo  attraverso  la
conoscenza, per lettura o per recitazione, del testo degli  Annali.  Tuttavia
nella  realizzazione  dei  rilievi  sono  stati  perseguiti  alcuni  schemi
compositivi, attraverso i quali si volevano rendere possibili anche diversi
livelli lettura non vincolati necessariamente all'identificazione delle singole
gesta  del  sovrano.  I  sofisticati  schemi  compositivi  messi  in  atto  nella
realizzazione delle unità narrative sui due fregi continui sovrapposti della
decorazione suggerivano diversi livelli di lettura e di fruizione, dove risulta
determinante una ricorrente ambiguità e fluidità tra riferimenti alla realtà
storica e le indicazioni di scene di genere (Matthiae 1996: 58).
I  diversi  livelli  di  lettura  dei  rilievi  da parte  dei  visitatori,  dipendevano
anche dal diverso grado di conoscenze delle imprese del sovrano e dalla
loro differente capacità di ricezione del messaggio (Bachelot 1991: 120).
Nella pratica della fruizione, le letture libere, non condizionate dall'analisi
degli  Annali,  erano sicuramente prevalenti  e dipendevano principalmente
dall'impressione visiva imposta dall'insieme compositivo.
Nel rilievo narrativo di Assurnarsipal II, le figure si dispongono su un unico
piano, come nel caso degli assedi  alle città (fig. 7),  dell'attraversamento
dell'Eufrate o della battaglia campale della cavalleria assira, oppure, molto
più raramente,  vengono sovrapposte  ad  immagini  di  edifici,  come nella
cosiddetta sfilata dei carri davanti alle mura di una città turrita (fig. 8).
Nel programma figurativo di Assurnarsipal II accade non di rado che figure
di  dimensioni  minori  trovino  posto  vicino  alle  figure  maggiori  di
dimensioni uguali all'altezza stessa delle lastre, come è possibile notare nel
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rilievo dell’assedio di Udu o di Madara (fig. 7) dove i soldati specializzati
assiri cercano di indebolire le difese nemiche.
Il valore artistico dell'arte narrativa di questo sovrano è nel ritmo cadenzato
delle scene nella scansione epica della successione compositiva.
Le figure sembrano scorrere lungo uno sfondo amorfo, mai caratterizzato
naturalisticamente, quasi come un astratto scenario teatrale. Questa aspetto
aveva  lo  scopo  di  provocare  un  forte  impatto  emotivo  sul  visitatore
attraverso la piena percezione dei ritmi da cui deriva la forza espressiva dei
rilievi di Assurnarsipal II. 
Quando  nella  seconda  metà  dell'VIII  secolo  a.C.  la  guerra  diviene  lo
strumento sistematico dell'assoggettamento del mondo assiro, essa diventa
la  tematica  predominante  dei  rilievi  e  i  soggetti  mitico-simbolici  che
troviamo  con  Assurnasipal  II  vengono  drasticamente  limitati.  Questo
cambiamento  avviene  già  con  Tiglatpileser  III16,  una  forte  personalità
politica (Rossi 2011: 80) che, mentre risolleva le sorti politiche e militari
dello stato, ne rinnova i fasti, dando nuova espressione alla magnificenza
regale di Nimrud. Qui il sovrano realizza un nuovo programma decorativo
con  gli  ortostati  a  rilievo  del  palazzo  che,  come  informano  le  fonti
epigrafiche, egli costruì al centro dell'acropoli. 
Le nostre conoscenze sulla residenza di Tiglatpileser III sono molto scarse
(Moortgat 1989: 238).
I rilievi fatti erigere dal sovrano nel Palazzo Centrale di Nimrud ci sono
pervenuti in stato assai precario (Matthiae 1996: 75). Ci è nota solo una
parte della decorazione, il cui smantellamento era stato iniziato già dai suoi
16 Tiglatpileser III (744-727), riprende il programma imperialistico militare dei grandi 
predecessori. Egli vince Urartu, tagliandolo fuori dalla Mesopotamia aramea e siro-ittita, 
rinnova l'imposizione dei tributi ai vassalli e ricorre alla deportazione su scala ancor più 
ampia per spezzare la resistenza dei vinti. Conduce campagne anche sull'altopiano iranico 
ed annette Babilonia, dove allo sfaldamento della vecchia classe politica era subentrato il 
controllo da parte delle tribù caldee, giunte nel sud con un processo di lenta infiltrazione, e 
dove il re assiro governa con il nome di Pulu.
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successori.  Parte di questi  rilievi sono stati  rinvenuti in parte ammassati
nell'area  dell'edificio  centrale  di  Salmanassar  III.  Non  è  stato  dunque
possibile  ricostruire  il  programma  decorativo  nel  suo  contesto
architettonico né giudicarne con efficienza il ciclo narrativo.
Le tematiche belliche dei rilievi del Palazzo Centrale di Tiglatpileser III
furono  ispirate  dai  rilievi  narrativi  del  Palazzo  Nord-Ovest  della  stessa
Nimrud, tuttavia è possibile notare delle differenze e delle innovazioni. 
Nel complesso,  il  rilievo di  Tiglatpileser  III  è ricco di  spunti  nuovi che
verranno portati a maturazione nei cicli scultorei dei suoi successori. La sua
debolezza  spesso  è  nell'esecuzione  tecnica  che  non  arriva  quasi  mai  al
livello del suo predecessore (Moortgat 1989: 239).
Tra i rilievi superstiti sono quelli narrativi a prevalere numericamente. Le
lastre sono divise anche in questo caso in due registri figurativi separati
dalla fascia con l'iscrizione secondo il modello di Assurnarsipal II.
Ritroviamo il repertorio tipico delle battaglie, assedi e sfilate ma adattato
naturalmente  alle  circostanze  storiche  celebrate  e  alla  situazione  in  cui
versavano a quel tempo le botteghe degli scultori.
Con Tiglatpileser III si ha una diversa concezione della modalità e della
finalità della guerra in relazione alla figura del sovrano e all'organizzazione
amministrativa. 
La  tensione  ritmica  che  rendeva  incalzanti  le  azioni  militari  di
Assurnarsipal II ora si allenta sia sul piano compositivo che su quello della
composizione. Le figure hanno forme più esili  con proporzioni slanciate
(Matthiae 1996: 84).
Le composizioni sono tendenzialmente più spaziate rispetto a quelle del
Palazzo Nord-Ovest, il che spesso porta ad una minore drammaticità nelle
scene degli  assedi,  perdendo in dinamismo e risultando nell'insieme più
fredde. Quello che invece migliora è sicuramente il valore dello sfondo che
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si  integra nel  racconto,  permettendo composizioni  più complesse.  In ciò
possiamo intravedere il primo tentativo di profondità nelle scene che portò
anche ad una rappresentazione più realistica degli ambienti naturali. 
Il sovrano ora è rappresentato in trono mentre riceve i suoi dignitari seguiti
dai vinti, rappresentazione che, al tempo di Assurnarsipal II, era posta solo
nei  rilievi  a  carattere  mitico-simbolico.  Inoltre,  il  sovrano è  visto  come
personificazione del potere assiro e non più come semplice eroe delle gesta
militari.
Nelle  rappresentazioni  dell'apparato  amministrativo,  con Tiglatpileser  III
troviamo  raffigurati  gli  scribi  intenti  a  registrare  su  diversi  supporti  in
scrittura aramaica le prede derivanti dalla guerra che non aveva più solo la
finalità di saccheggio, come accadeva prevalentemente nel IX secolo a.C,
ma  era  finalizzata  ad  estendere  il  dominio  assiro  attraverso
un'organizzazione  territoriale  articolata  in  province  rette  da  governatori
assiri (Matthiae 1996: 85).
Tuttavia è con Sargon II17, nell'ultimo quarto dell'VIII secolo a.C., che la
guerra diviene la vera protagonista delle decorazioni palaziali a Khorsabad,
città (fig. 10)  fondata nel 713 a.C. (Albenda 2003: 6).
Nell'iniziativa della nuova fondazione urbana a Dur Sharrukin si intravede
l'impostazione  teologica  del  sovrano,  resa  chiara  dal  fatto  che  lo  stesso
Sargon II in questa impresa si paragona al saggio Adapa, uno degli Apkallu,
figlio dello stesso Ea fondatore di Eridu e Babilonia (Mazzoni 1994: 32). 
Secondo alcuni, Dur Sharrukin per la sua conformazione urbanistica è stata
concepita come una nuova Babilonia18.
Il palazzo di Khorsabad è il complesso neo-assiro meglio conosciuto. Nella
17 Sargon II (721-705). Con la sua espansione Sargon II supera anche il Mediterraneo, 
giungendo fino a Cipro. Spostò la capitale da Nimrud a Dur Sharrukin (fortezza di Sargon), 
oggi Khorsabad e vi innalzò un palazzo che per grandiosità di concezione supera senza 
confronto quanto era stato realizzato dai suoi successori.
18 Babilonia venne distrutta da Sennacherib nel 689 a.C.
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formulazione planimetrica del Palazzo Reale, Sargon II realizzò una sintesi
spaziale delle più monumentali  fabbriche palatine di Nimrud, la città da
dove egli governò per quasi tutta la durata del suo regno, risiedendo nel
Palazzo  Nord-Ovest  che  chiamava  «palazzo  di  Ginepro»,  nell'attesa  del
completamento dei lavori a Khorsabad. 
Il palazzo (fig. 11) fu costruito rielaborando e fondendo in maniera molto
originale  elementi  tipici  che  troviamo  soprattutto  nel  Palazzo  di
Assurnarsipal  II  dell'acropoli  di  Nimrud  (fig.  9)  e  elementi  tipici  del
palazzo  della  cittadella  secondaria  di  Salmanassar  III  detto  Forte
Salmanassar. 
La planimetria e l'orientamento del Palazzo Centrale è simile a quella del
Palazzo di Assurnarsipal II.
La  prospettiva  di  Sargon  II  a  Khorsabad  è  quella  di  una
monumentalizzazione organica degli spazi palatini. Pur prendendo spunto
dalla minore corte interna del Palazzo Nord-Ovest e dal corpo aggettante
posteriore del Forte Salmanassar, è nella ristrutturazione dei vani attorno
alla corte interna del cosiddetto  bitānu  e nella decorazione scultorea dei
prospetti sulle corti posteriori che le officine sargoniche hanno conferito un
valore spaziale nuovo agli ambienti più riservati del Palazzo a Khorsabad.
Nei rilievi si ha un nuovo canone di proporzioni delle figure umane che le
officine  di  Khorsabad  attuano  soprattutto  nelle  lunghe  scene  delle
processioni e dei cortei con la riduzione, seppur non vistosa, dello spessore
delle  figure,  con  l'abolizione  quasi  completa  della  visione  multipla  e
attraverso  una  minore  sinuosità  dei  contorni  tipica  degli  scultori  del
Palazzo Nord-Ovest. Per quanto riguarda la figura del sovrano in maestà,
(fig. 12) viene mantenuta la veduta multipla delle varie parti del corpo che
troviamo con Assurnarsipal, ma in qualche modo attenuata da una serie di
espedienti.
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Nelle  sagome  dei  personaggi  ogni  accenno  al  movimento  è
scrupolosamente evitato provocando un'impressione di staticità, di quiete e
solennità che, nonostante la scene dei cortei, crea un'atmosfera di calma.
Rispetto ai momenti di guerra, degli assedi e dei tributi che troviamo nei
suoi  predecessori,  con Sargon II  si  dà spazio ad altre  fasi  preliminari  e
successive della battaglia. Sulle pareti del palazzo a Khorsabad troviamo
raffigurate  la  marcia  dell'esercito  che  si  appresta  alla  spedizione,  il
banchetto  che  segue  alla  vittoria  nonché  la  pena  sancita  per  il  nemico
sconfitto.  Le  parate  dei  dignitari,  dei  funzionari  e  dei  soldati  sono  una
voluta ostentazione dell’apparato amministrativo e burocratico dell’impero,
efficiente, sicuro e garante dell’ordine e della prosperità del mondo.
Anche la figura del re muta. Se con Assurnarsipal il re era mostrato come
l'eroe di ogni guerra o caccia, con Sargon a Khorsabad si mostra invece
come il signore di un impero dove l'apparato amministrativo si eleva a tema
primario in funzione del grande progetto di unificazione dell'impero. Ciò
che il sovrano adesso vuole mostrare non è più il travolgente procedere del
suo  esercito  contro  i  nemici,  bensì  il  suo  governo  universale.  Le
decorazioni parietali rappresentano scene di cortei che si susseguono verso
la figura del re, secondo una pacata e serena atmosfera che conferisce alla
figura del sovrano sicurezza e tranquillità. Le dispute militari, l’incessante
progressione dell’esercito assiro, gli assedi e gli scontri rimangono isolati
all’interno di un più ampio programma di propaganda figurativa, dove il
sovrano  vuole  essere  rappresentato  calmo,  regnante  di  un  impero  che
avanza verso di lui (Parrot 1961: 39), trae beneficio dal suo governo, e si
sente protetto dal dominio assiro sul mondo.
Ora  non  si  intende  più  coinvolgere  emotivamente  il  visitatore
suggestionandolo con il travolgimento operato dai ritmi compositivi di tono
quasi  musicale  dei  rilievi,  che  appaiono  nel  palazzo  di  Nimrud  quasi
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sempre carichi di figure (fig. 7-13) in modo da conferire quella forza epica
caratteristica  dell'arte  di  Assurnarsipal  II.  Ciò  che  si  cerca  di  fare  a
Khorsabad  è,  invece,  dare  una  nitida  evidenza  delle  azioni  di  guerra,
evitando scene troppo piene, conferendo in questo modo alla narrazione
degli eventi una lettura facilmente leggibile e comprensibile (fig. 14-15). In
questi rilievi emerge il gusto per le cadenze pausate delle grandi scene dei
cortei dei dignitari e dei tributari.
Con le officine sargoniche si apre una nuova fase di sperimentazione sulla
struttura spaziale dei rilievi. Da un lato cercarono di creare un effetto di
profondità  attraverso  la  differenziazione  delle  dimensioni  delle  figure
umane e degli elementi naturali in una stessa scena, dall'altro cercarono di
innalzare il punto di visione, creando uno scenario più amplio, reso unitario
dallo sfondo naturale.
Altra innovazione importante da ascrivere alle officine sargoniche è che
nelle sale decorate con le tradizionali tematiche di battaglia, di assedio e di
tributo, non si ha solo una sintesi dei trionfi militari del sovrano attuata
fondendo episodi significativi di campagne militari diverse, ma al contrario
per ciascun vano si ha la descrizione di tutti gli eventi bellici più importanti
avvenuti nel corso di una sola campagna militare.
Nel palazzo di Khorsabad si decise di non limitare più le tematiche belliche
a pochissime sale di rappresentanza, come nel caso del Palazzo Nord-Ovest
di  Nimrud,  ma  di  diffondere  queste  scene  anche  in  altri  ambienti  del
palazzo.
A differenza di quanto accadeva nelle sale delle udienze del Palazzo Nord-
Ovest  di  Nimrud,  nei  vani  con  illustrazioni  delle  campagne  militari  di
Khorsabad compaiono quasi sempre brevi didascalie (Bachelot 1991: 114)
cuneiformi  relative  alle  città  conquistate  dall'esercito  assiro,  che  quindi
possono essere identificate.  Nei casi  in cui  le didascalie  sono assenti  in
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genere è dovuto allo stato frammentario della lastra e quindi ad una perdita
della legenda incisa sicuramente in origine. Rispetto ai rilievi della sala del
trono B di Nimrud, che consentivano letture aperte e libere secondo diversi
livelli di percezione delle rappresentazioni, la presenza delle didascalie a
Khorsabad  è  la  dimostrazione  che  questo  tipo  di  lettura  non  era  più
permesso in questo palazzo e che si intendeva fornire ogni elemento visivo
e testuale perché l'osservazione dei rilevi con tema bellico coincidesse con
un'immediata  comprensione  delle  coordinate  temporali  e  spaziali  degli
elementi militari raffigurati (Bachelot 1991: 114). Ora, ogni guerra può e
deve  essere  individuata  nello  scenario  geografico  in  cui  si  è  realmente
svolta.  Esempi  di  rilievi  le  cui  letture  sono  rese  possibili  attraverso  le
didascalie  sono quelli  raffigurante  la  conquista  della  città  di  Gangukhtu
(fig. 16); il rilievo nella sala 14 con la conquista di Kisheshlu (fig. 17),
menzionata nella redazione annalistica per la campagna del 715 a.C., che è
la seconda condotta contro Rusa I di Urartu e i suoi alleati; nella sala 13,
invece, troviamo il celebre rilievo del sacco del tempio di Musasir (fig. 18),
che  consente  insieme  alla  presenza  della  legenda,  l'identificazione
dell'intero ciclo dell'ambiente, con la famosa campagna del 714 a.C., che
vide la definitiva disfatta e il conseguente suicidio di Rusa I.
La sala del trono 8 del complesso palaziale di Khorsabad colpisce per la
crudele tematica dei supplizi inflitti ai nemici. La prima delle esecuzioni,
che avvenne a seguito della campagna del 720 a.C.,  riguarda Yaubidi di
Hamat (fig. 19), la seconda rappresentata è quella che si verificò durante la
imprese del 716 a.C., riguardante i re di Kisheshim, di Kharkar e di Karalla
(fig. 20), mentre la terza esecuzione mostra allo spettatore il supplizio di
Bagdatti  di  Wishdish  che  ebbe  luogo  ugualmente  nel  716  a.C.  La
mostruosità del supplizio si mostra in questi rilievi attraverso tre momenti
principali: l'incatenamento del nemico, l'accecamento per mano del sovrano
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armato di una lancia e, infine, lo scorticamento del malcapitato compiuto
sotto lo sguardo vigile del re.
Le scene dei rilievi delle pareti esterne del Palazzo Centrale di Khorsabad
riproducevano solo due tematiche: quella della processione di tributari che
avanzavano verso il  sovrano stante,  assistito  dai  suoi  dignitari,  e  quella
della sfilata di funzionari e dipendenti assiri che recavano arredi, vasellame
di vario tipo, carri e cavalli al re, anche in questo caso in piedi. L'unica
eccezione a questa regola è costituita dal rilievo del prospetto nord-ovest
della Corte VIII, in cui è rappresentata la scena marittima dei vascelli che
trasportano una grande quantità di tronchi d'albero passando davanti a due
isole (fig. 21). Questa scena secondo alcuni rappresenta la traversata del
Mediterraneo orientale dall'isola di Cipro alla sponda del Levante (Matthiae
1996: 114). Questo rilievo è importante perché per la prima volta in un
palazzo  assiro  viene  raffigurata  un’azione  connessa  alla  fondazione  del
palazzo  e  costituisce  anche  il  primo  caso  in  cui  le  officine  neo-assire
adottarono  il  principio  compositivo  della  rappresentazione  spaziale  in
profondità,  fondata  sul  punto  di  vista  alto  e  lontano.  Questo  audace
tentativo di innovazione, come suggerisce Paolo Matthiae (Matthiae 1996:
115), doveva essere stato suggerito dalla visione reale della distesa marina
come appariva da un elevato punto di osservazione montuoso non distante
dalla costa del Mediterraneo. Esso fu il punto di partenza per le seguenti
sperimentazioni degli artisti niniviti.
Mentre  a  Nimrud  le  imprese  del  sovrano  erano  compresse  in  modo
piuttosto caotico sulle pareti della sala del trono, con Sargon e soprattutto
con il suo successore Sennacherib19 nel Palazzo Senza Eguali a Ninive (fig.
24),  la  narrazione  figurativa  diviene  più  distesa  ed  ampia  e  ad  ogni
campagna viene riservata la decorazione di un'intera sala. 
19  Sennacherib (705-681 a.C.). 
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Dalle iscrizioni edili della cancelleria reale il Palazzo Sud-Ovest di Ninive
risulta essere la più gigantesca fabbrica palatina fino ad allora concepita e
realizzata in una capitale assira.
Questo palazzo ancora non è conosciuto perfettamente e nel caso dei rilievi
il problema ancora dibattuto è relativo alla questione attribuzionistica, in
quanto non tutti furono eseguiti da Sennacherib, ma anche da suo nipote
Assurbanipal  che,  in  alcuni  casi,  deve  aver  sostituito  i  rilievi  del  suo
predecessore con altri  celebranti  le  sue imprese militari  (Matthiae 1996:
154).
Nelle sale del palazzo di Ninive domina il tipo di composizione a punto di
osservazione elevata e distante che consente un dominio visivo amplissimo
dello  spazio  naturale  nelle  rappresentazioni  figurative,  con  una  tecnica
adeguata, caratterizzata dal prezioso miniaturismo. Con questa innovazione
ci si  distacca dal classicismo di Khorsabad, i  cui maestri tendevano alla
monumentalità architettonica e al plasticismo scultoreo.
Il  messaggio  affidato  agli  ortostati  è  in  questo  caso  essenzialmente
celebrativo.
Nella strutturazione delle composizioni parietali dei rilievi epico-narrativi
di  soggetto  bellico,  così  come  nelle  nuove  scene  relative  ai  lavori
preparatori  per  la  costruzione  del  palazzo,  fu  abolita  la  tradizionale
partizione  degli  ortostati  in  tre  fasce  orizzontali  con  due  registri,  uno
superiore ed uno inferiore, riservati ai rilievi e uno centrale per ospitare il
testo  di  un'iscrizione,  come  era  sempre  avvenuto  nei  palazzi  di
Assurnarsipal II, di Tiglapileser III e di Sargon II.
Nei  rilievi  di  Ninive,  lo  sfondo  viene  per  la  prima  volta  arricchito  di
particolari  attraverso  l'esaltazione  della  natura  dove  la  meticolosità
nell'esecuzione dei dettagli muta in modo radicale i risultati espressivi e gli
effetti visivi dei rilievi. L'ambiente naturale, minuziosamente rappresentato,
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diviene  volontariamente  un  protagonista  non  secondario  della  scena
rappresentata.
Nel Palazzo Senza Eguali le tematiche sono essenzialmente tre: le scene di
operazioni preparatorie alla costruzione del palazzo reale, che con la sola
eccezione della scena marittima della corte del babanu20  di Khorsabad (fig.
21), non erano mai state impiegate dalle precedenti officine; le scene di
guerra in cui si adotta per la prima volta il criterio di ripartire l'illustrazione
di  una  medesima  campagna  militare  in  diversi  episodi  che  divengono
l'oggetto della decorazione di una singola sala; le processioni,  limitate a
specifici ambienti di comunicazione21 (Matthiae 1996: 159).
Le scene a tema bellico sembrano riguardare soprattutto gli eventi accaduti
durante le prime tre campagne del sovrano, dapprima nelle paludose distese
alluvionali della Mesopotamia meridionale, poi nella zone montuose degli
Zagros e infine nella ristretta piana costiera del Mediterraneo e delle colline
della Palestina.
Alcuni  elementi  relativi  all'ambientazione  permettono  quasi  sempre  di
individuare l'area geografica in cui la scena rappresentata ebbe luogo. 
Il  tema  più  originale  introdotto  nella  residenza  reale  di  Sennacherib  è
quello  dell'estrazione  dei  blocchi  calcarei  (fig.  22)  dalle  montagne  di
Balatai22 e  del  trasporto  delle  immagini  abbozzate  dei  colossali  tori
androcefali alati (fig. 23) destinate a decorare i portali dei palazzi e della
città (Matthiae 1996: 161).
Tra le più riuscite composizioni dell'arte di Sennacherib è da ricordare il
rilievo in cui è raffigurata la presa di Lakish avvenuta nel 701. In questo
rilievo si  ha la massima fusione tra figure e ambiente.  Le diverse lastre
20 Corte anteriore.
21 Quest'ultimo tema era riservato soltanto a due corridoi di comunicazione che conducevano 
fuori del complesso palatino. 
22 Regione a nord di Ninive.
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collocate nella piccola sala XXXVI mostrano diverse fasi della conquista.
Troviamo  rappresentate  le  schiere  degli  arcieri  (fig.  25),  i  difensori
ammassati sugli spalti, i terrapieni eretti dagli assedianti per raggiungere la
sommità  delle  mura,  le  processioni  degli  Ebrei  che  lasciano  la  città
espugnata seguita dai soldati assiri carichi di bottino (fig. 26) e, infine, sulla
lastra seguente troviamo la scena conclusiva con Sennacherib in trono (fig.
27) che assiste soddisfatto alle resa di Lakish.
Sennacherib  sceglie  di  essere  rappresentato  in  maestà  sul  suo  trono
cerimoniale nell'atto di assistere al destino di chi si oppone al potere assiro
e di ricevere i bottini della città espugnata.
Il  grande progetto di Sennacherib non era terminato alla sua morte e la
decorazione del palazzo di Ninive rimase interrotta. Malgrado ciò, con il
nipote Assurbanipal è chiaro come i fermenti delle botteghe non si erano
affatto arrestati. 
Assurbanipal  riprese  il  progetto  decorativo  del  nonno  e  lo  portò  a
compimento, anche se sull'acropoli delle capitale costruì un nuovo palazzo.
Con  il  nuovo  sovrano  si  ha  una  sintesi  delle  precedenti  formule
compositive. Gli artisti niniviti fusero insieme la più antica tradizione della
composizione su registri  con rappresentazione biplanare,  caratteristica ai
tempi di Assurnarsipal  II,  e il  verismo miniaturistico che troviamo nelle
raffigurazioni che ornavano le sale del Palazzo di Sennacherib.
Le scene raggiungono livelli di drammaticità mai raggiunti prima, come è
possibile  notare  nei  rilievi  raffiguranti  le  campagne  che  Assurbanipal
condusse contro gli Elamiti (Matthiae 1996: 177).
La narrazione della guerra elamita culmina in due episodi compositivi di
fortissima concentrazione drammatica:  l'inseguimento degli Elamiti  nella
palude e la scena della battaglia di Til Tuba sul fiume Ulai (fig. 28-29).23 
23 Il Kerkha, l'Euleo per gli autori classici, il fiume di Susa.
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Questa scena che celebra la morte del re Te-uman si pone al culmine della
narrazione storica del rilievo assiro (May 2012: 488). La composizione è
estremamente abile nel dipanare il ritmo generale dell'azione e nell'attirare
l'attenzione di  chi  legge sui  dettagli  dei  singoli  episodi,  i  quali  rendono
estremamente intenso lo sviluppo drammatico degli  avvenimenti.  Questi
vedono per protagonisti i nemici, generalmente soccombenti o in fin di vita,
che,  quando  non  sono  decapitati  o  beccati  dagli  avvoltoi,  volgono  lo
sguardo morente al vincitore impassibile. La testa del re Te-uman sarebbe
stata addirittura recisa per essere poi appesa alle porte della capitale, più
probabilmente ad Arbela, dove poi il re si recò a rendere grazie al tempio
della dea Shatru, forma locale della grande dea assira Ishtar, celebrandovi
la festa del Nuovo Anno (May 2012: 473) .
I modelli della regalità subirono ancora una volta dei mutamenti. Il sovrano
non era più protagonista onnipresente in ogni battaglia come a Nimrud e
neanche maestoso re a capo di un'imponente struttura amministrativa, come
nei rilievi del palazzo a Khorsabad. A Ninive egli  era principalmente lo
stratega,  l'ideatore e l'artefice degli  scontri  vinti,  spettatore distaccato di
battaglie  il  cui  destino  è  già  segnato,  artefice  di  vittorie  festeggiate  in
ambienti  bucolici  ma  scabrosamente  ricordate  dalla  testa  tagliata  del
nemico vinto. Il ruolo del sovrano rimaneva decisivo, certo irrinunciabile
per ottenere la vittoria, ma alla sua figura epica ed eroica si contrapponeva
quella  intellettuale  dell’ideatore  di  battaglie  e  delle  loro  vittorie.  Egli
diventava un impassibile destinatario di doni e tributi da parte di tutto il
mondo  che  celebrava,  non  più  solo  con  la  sua  aristocrazia,  ma  con  la
moltitudine dei suoi sudditi, per rafforzare i concetti universalistici di uno
stato assiro dominatore del mondo, introdotti già con Sargon II. 
L'apoteosi  del  sovrano  (Invernizzi  1992:  268)  però  aveva  luogo  nella
maniera più espressiva nelle grandi scene di caccia (fig. 30-31-32). 
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I  numerosi  episodi  di  caccia  rappresentati  sui  suoi  complessi  scultorei
dovevano altresì rinnovare la figura del re che dominava sulle forze del
caos,  secondo  quella  tradizione  che  voleva  il  sovrano  responsabile
dell’ordine  cosmico  (Niederreiter  2008:  59)  e  dell’immutabilità  degli
eventi, e, allo stesso tempo, garante del volere divino (Bachelot 1991: 111).
Il  diadema  che  completa  la  tiara  regale  (Invernizzi  1992:  271)  e  le
decorazioni a soggetto rituale della veste confermano il valore simbolico e
religioso di questo rito che celebrava il sovrano come vincitore e protettore
secondo una concezione antichissima della regalità (Nadali 2010: 215) che
fin dall'età protourbana si esprimeva nella forma di una caccia al leone.
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1. Nimrud: Pianta dell'Acropoli di Nimrud (Dolce 1995: 78).
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        2. Nimrud, Palazzo Nord-Ovest: planimetria particolareggiata della Sala del Trono B e del 
bitānu (Matthiae 1996: Tav. 1.7).
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3. Nimrud, Palazzo Nord-Ovest, decorazione scultorea della Sala del Trono B
(Matthiae 1996: Tav. 2.4).
4. Nimrud, Palazzo Nord-Ovest: 
geni alati con situla e pigna ai lati dell'albero sacro (Porter 2003: Tav. 1).
36
5. Nimrud, Palazzo Nord-Ovest: Assurnarsipal II in rappresentazione speculare ai lati della
pianta sacra (Porter 2003: Tav. 33).
6. Nimrud, Palazzo Nord-Ovest: Lamassu (Fonte: http://www.britishmuseum.org/).
37
7. Nimrud, Palazzo Nord-Ovest, Sala del Trono B: Assedio di Udu o di Madara,
(Fonte: http://www.britishmuseum.org/).
8. Nimrud, Palazzo Nord-Ovest, Sala del Trono B, i carri assiri sfilano davanti a Kunulua
(Matthiae 1996: Tav. 2.13).
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9. Dur Sharrukin: Pianta dell' Acropoli di Dur Sharrukin (Matthiae 1996: Tav. 1.16).
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10. Dur Sharrukin: Pianta della città di Dur Sharrukin (Fonte: boutica.wikispace.com).
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11. Khorsabad, Palazzo Reale: planimetria schematica integrata del Palazzo Reale 
(Matthiae 1996: Tav. 1.17).
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12. Khorsabad, Palazzo Reale: Sargon II e il principe ereditario (Matthiae 1996: Tav. 5.1).
13. Nimrud, Palazzo Sud-Ovest: Assurnarsipal II guida i carri all’assedio di Dadamussa o di
Amedu, Sala del trono B (Matthiae 1996: Tav. 2.8).
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14. Khorsabad, Palazzo Reale: L’insediamento di Bit Bagair in fiamme, in basso, 
e gli inservienti del banchetto (Matthiae 1996: Tav. 6.13).
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15. Khorsabad, Palazzo Reale: la presa di Kindau, in basso, e il banchetto, in alto 
(Matthiae 1996: Tav. 6.14).
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16. Khorsabad, Palazzo Reale: l’assedio di Gangukhtu, in basso, e di un’altra città, in alto
(Matthiae 1996: Tav. 6.10).
17. Khorsabad, Palazzo Reale: l’assedio di Kisheshlu (Matthiae 1996: Tav. 6.24).
45
18. Khorsabad, Palazzo Reale: il saccheggio del santuario di Musasir
 (Matthiae 1996: Tav. 6.25).
19. Khorsabad, Palazzo Reale: lo scoticamento di Yaubidi di Hamat  (Matthiae 1996: Tav. 6.27).
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20. Khorsabad, Palazzo Reale: Sargon II acceca i re di Kisheshim, di Kharkhar e di Karalla,
rilievo 12, Sala 5 (Matthiae 1996: Tav. 6.28).
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21. Khorsabd, Palazzo Reale: le navi che trasportano legname d’alto fusto, rilievo 1, Corte VIII
(Matthiae 1996: Tav. 6.5).
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22. Quyunjiq, Palazzo Sud-Ovest: l’estrazione nelle cave di un grande blocco monotico, 
rilievo 66, Corte VI  (Matthiae 1996: Tav. 8.7).
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23. Quyunjiq, Palazzo Sud-Ovest: il trasporto di uno dei tori androcefali colossali, rilievo 56,
Corte VI (Matthiae 1996: Tav. 8.15).
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24. Quyunjiq: planimetria schematica della cittadella di Ninive  (Matthiae 1996: Tav. 1.4).
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25. Quyunjiq, Palazzo Sud-Ovest: gli arcieri assiri all’assedio di Lakish, 
rilievo 5, Sala XXXVI (Moortgat 1989: 254).
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26. Quyunjiq, Palazzo Sud-Ovest: gli ebrei che abbandonano Lakish espugnata, 
rilievo 9, Sala XXXVI (Matthiae 1996: Tav. 8.25).
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27. Quyunjiq, Palazzo Sud-Ovest: Sennacherib in trono assiste alla resa di Lakish, particolare
del rilievo 11, Sala XXXVI (Matthiae 1996: Tav. 8.27).
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28. Quyunjiq, Palazzo Sud-Ovest: gli scontri con gli Elamiti nella battaglia di Til Tuba sull’Ulai,
rilievo 1, Sala XXXIII (Matthiae 1996: Tav. 9.1).
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29. Quyunjiq, Palazzo Sud-Ovest: il massacro degli Elamiti nelle acque dell’Ulai nella battaglia
di Til Tuba, rilievo 3, Sala XXXIII  (Matthiae 1996: Tav. 9.2).
56
30. Quyunjiq, Palazzo Nord: Assurbanipal sul carro alla caccia dei leoni con l’arco, Sala C
(Fonte: http://www.britishmuseum.org/).
31. Quyunjiq, Palazzo Nord: particolare di rilievo con  Assurbanipal 
che trafigge un leone con la spada (Reade 1983: 59).
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32. Quyunjiq, Palazzo Nord: un leone ferito, particolare dei rilievi 10-11, 
sala C (Fonte: http://www.britishmuseum.org/).
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CAPITOLO 2
IL LINGUAGGIO FIGURATIVO DEI RILIEVI ASSIRI
2.1 La regalità attraverso l'ideologia, i miti e l'arte
Nel  corso  del  periodo  neo-assiro,  il  rilievo  divenne  un  importante  ed
efficace strumento di comunicazione di ambito palatino.
I numerosi rilievi, che dal IX al VII secolo a.C. decoravano i palazzi dei
sovrani  assiri,  avevano  in  parte  il  compito  di  divulgare  l'ideologia  del
tempo. 
Non  è  forse  un  caso  che  il  primo  sovrano  del  quale  si  conoscano
decorazioni  parietali  narrative  a  rilievo,  presenti  nel  suo  Palazzo  Nord-
Ovest a Nimrud, sia Assurnasirpal II, la cui sovranità venne a coincidere
con un mutamento della situazione politica dell'impero. 
I soggetti scelti erano di genere mitico-simbolico e di genere narrativo. I
primi erano rappresentati a lastra intera e raffiguravano il sovrano, in piedi
o seduto, fiancheggiato da geni alati e da alberi sacri. Le scene di soggetto
narrativo erano invece distribuite su lastre divise in tre registri orizzontali:
in alto e in basso le immagini delle battaglie, mentre al centro la cosiddetta
Iscrizione Standard nella quale, a differenza dell'iscrizione analitica degli
Annali,  le  gesta  del  sovrano  erano  rievocate  senza  alcuna  successione
cronologica  (Matthiae  1998:  181),  ma  con  criteri  prevalentemente
geografico-politici.
I  rilievi  narrativi  aumentarono col  tempo e in  alcuni  casi  soppiantarono
quelli a carattere mitico-simbolico. La ragione di ciò può essere riscontrata
nella loro maggiore comprensibilità (Bachelot 1991: 112) ed accessibilità
verso un pubblico più amplio, in quanto legati ad un'esperienza comune.
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I rilievi narrativi a carattere militare dominavano su qualsiasi altro tema.
Essi informano lo spettatore sull'effettiva estensione dell'impero, indicando
tutti i territori interni all'Assiria la quale ricominciò nel IX secolo la sua
lotta per riaffermare la propria egemonia politica ed ideologica. 
La  precarietà  che  segnava  l'Assiria  qualche  decennio  prima  era  ormai
superata,  il  centro dell'impero ben saldo,  da tutta  la periferia  affluivano
manodopera e materiali per le costruzioni dei sontuosi palazzi.
Con Assurnarsipal II si rinnovarono i sistemi di comunicazione visuale. È
bene ricordare che in questo periodo si ebbe un forte incremento dei rilievi
esposti nelle sale e nelle corti dei palazzi rispetto alle stele dei periodi più
antichi  (Matthiae  2005:  175).  Con  questa  nuova  forma  di  espressione
simbolica,  il  messaggio  sfrutta  al  massimo  le  proprie  potenzialità,
rivolgendosi non più esclusivamente agli dèi, ma anche agli uomini.
Il messaggio ideologico e politico dal IX al VII secolo a.C. si trasformò in
accordo  alle differenti visioni politiche dei vari sovrani e del rinnovamento
della concezione stessa della regalità.
Da una prima analisi, questi rilievi appaiono come il prodotto e il riflesso
della  violenza  causata  dell'esercizio  del  potere:  dalle  guerre  alla
sottomissione e deportazione di genti straniere, dalla consegna dei tributi
dei  popoli  sconfitti  alla  lotta  vittoriosa  contro  le  fiere24,  tema arcaico  e
molto diffuso nella regalità mesopotamica (Dolce 1995: 25, 26), rivisitato
dal programma politico ed ideologico assiro come strumento di esaltazione
del potere del re.
Ogni  sovrano  doveva  dare  ragione  dell'ambito  titolo  di  “Signore
dell'universo” o di “Re delle quattro parti  del mondo”25 (Matthiae 1994:
24  La caccia, nella tradizione artistica della Mesopotamia dai tempi protostorici era quasi la 
metafora per eccellenza del controllo regale sulle forze disordinate e selvagge della natura.
25 Frequente nel Vicino Oriente antico è la divisione della periferia in quattro parti che 
implicitamente sottolinea la presenza del paese centrale all'intersezione dei quattro quarti. Il 
titolo mesopotamico “re delle quattro parti del mondo” è un 'espressione di quest'idea ormai 
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113, 114) che ricorre spesso nelle iscrizioni reali e in forma figurativa in
questi rilievi. La concezione della regalità, nella mitologia mesopotamica,
prevedeva  che  il  sovrano  si  addossasse  il  ruolo  di  garante  e  protettore
dell'ordine cosmico, esercizio espletato tramite la difesa militare contro i
nemici esterni, il mantenimento delle risorse predisposte dalla natura e il
mantenimento  della  giustizia  nella  società.  Fu sostanzialmente  questo  il
messaggio  celebrativo  dei  rilievi  che  adornavano la  sala  del  trono  e  di
rappresentanza dei palazzi assiri di Nimrud, Khorsabad e Ninive.
Partendo da  questi  punti,  in  questo capitolo  cercherò di  indicare in  che
modo  il  sovrano  assiro  ha  mostrato  ed  enfatizzato  il  proprio  operato
attraverso i  rilievi,  con il  fine di  capire se le sue azioni  possano essere
ricollegate  alla  sfera  mitica  mesopotamica  e  se  sia  possibile  parlare  di
bassorilievo neo-assiro in termini di strumento della propaganda reale.
2.2 L'ordine cosmico nel tempo del mito
Le numerose guerre attuate  per  ampliare i  confini  territoriali  hanno alla
base una forte valenza ideologica. 
Le popolazioni straniere costituivano una minaccia per l'impero anche in
quanto  portatrici  di  una  realtà  esterna  dai  confini  assiri,  un  mondo
dominato dal caos che il re, attraverso l'esercizio della forza, riportava nella
sfera  ordinata  dalla  legge  assira  per  conto  del  dio  Assur,  patrono
dell'omonima capitale assira. Questa divinità è rappresentata nell’età più
antica con un alto copricapo, un cerchio nella mano sinistra e un’arma a
forma di roncola nella destra (Moortgat 1989: 223). Nel periodo preso in
esame assume invece l’aspetto di un disco alato terminante in busto umano,
talora  in  atto  di  tirare  l’arco.  Tale divinità  del  disco  alato  è  talvolta
secolare e stereotipata nel Tardo Bronzo.
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identificata anche con Ninurta o con Shamash.
Nella rappresentazioni di scene di caccia il sovrano veniva assimilato al
dio: nei testi  di Assurnasirpal II,  durante le battute venatorie, il  sovrano
invocava le divinità Ninurta e Nergal. Questa consuetudine era usata anche
dai  sovrani  antecedenti  come Tiglatpileser  I  (1115-1077),  Adad-Nirari  II
(911-891) e Tukulti-Ninurta II (890-884). (Albenda 1972: 176).
Il sovrano Assurnarsipal II nei suoi rilievi spesso veniva accostato dal disco
solare, in genere disposto sospeso sopra di lui nell'aria. Un particolare a
mio  avviso  molto  interessante  per  comprendere  parte  dell'ideologia  del
tempo è costituito dai movimenti  del sovrano e del dio Assur nel  disco
solare.  Un  esempio  è  dato  dal  rilievo  (fig.  33)  con  Assurnarsipal  II  in
rappresentazione speculare ai lati della pianta sacra. In questo caso il re
compie le stesse azioni del dio Assur. Il sovrano sembra considerarsi come
una  ipostasi  terrena  del  dio  Assur,  di  cui  deve  procurarsi  il  rispetto
svolgendo il ruolo di garante e protettore dell’ordine cosmico.
L'aspetto del mondo esterno,  dominato dalle genti straniere e quindi dal
caos ha le sue radici nella più antica mitologia mesopotamica. 
Il  'Poema  della  Creazione'  o  Enuma  elish,  contiene  un  autentico  tema
cosmogonico (Brelich 1966: 169), quello dell'origine del cosmo generato
da  una  dura  guerra  in  cui  gli  déi  superano  divinità  ancora  più  antiche,
costituenti una realtà pre-cosmica, caotica, perciò mostruose e collegate all'
apsu26. 
In diversi miti il dio si trova ad affrontare l'antagonista rappresentato come
un essere mostruoso collocato in luoghi inaccessibili. 
Alcuni esempi si trovano nel Mito di Anzu27 (Nadali, Rivaroli 2007: 12), nel
26 In Mesopotamia, data la concezione dell' apsu, sono esseri di carattere acquatico, capeggiati 
dalla mostruosa Tiamat. L'apsu è la personificazione delle acque sotterranee. Il poema 
cosmico Enūma eliš descrive il caos primordiale come una mescolanza delle acque dolci di 
Apsu con quelle salate di Tiamat.
27 Nel Mito di Anzu, la montagna è il luogo dove Anzu è nato e si è rifugiato dopo aver rubato 
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quale il dio Ninurta28 affronta Anzu29 (fig. 34) nei pressi di una montagna
inaccessibile:
“Enlil era ammutolito.
I suoi pensieri si erano fermati, il suo respiro si era fermato.
Sopraffatto da un tale tradimento.
Diffusa la terribile notizia, i capi si riunirono a Nibiru-Ki.
Gli Anunnaki che decretano il Fato si consultarono con Anu.
“Anzu deve essere catturato! - ordinò Anu – Le Tavole dei 
Destini devono tornare al loro posto!”
Era un ordine difficile da attuare.
Chi affronterà il ribelle? I capi si interrogavano senza trovare 
soluzione.
Anzu, con le Tavole dei Destini, era invincibile. La potenza delle
Tavole era insuperabile da ogni altra arma.
Nessuno poteva sconfiggerlo.
Ninurta, figlio di Enlil, incoraggiato dalla madre, si fece avanti.
“Sarò il guerriero di Enlil, vincerò Anzu!”
La sua offerta fu accettata. 
Ninurta fece rotta verso le montagne e intraprese il
viaggio per catturare Anzu.
la Tavoletta dei Destini che contiene il “destino” e quindi il futuro dell'intero cosmo e di 
ogni suo componente.
28  Ninurta, divinità guerriera, figlio della coppia divina Enlil e Ninlil e con loro oggetto di 
culto presso la città santuario di Nippur, era una della divinità più celebrate del pantheon 
sumerico e protagonista di numerosi miti che ne esaltavano il carattere guerriero. In seguito 
ad una serie di processi sincretici, Ninurta è stato associato a numerose divinità locali che 
con lui condividevano attributi e caratteristiche. Rimase popolare durante il regno assiro: 
due sovrani d'Assiria portarono il nome di Tukulti-Ninurta. Assurnarsipal II (883-859 a.C.) 
costruì per lui un tempio nella capitale Nimrud.  In Assiria Ninurta venne adorato assieme 
ad Assur e Mulissu.
29  Anzu, creatura ibrida, è descritta come un'enorme aquila leontocefala capace di generare 
tempeste e altri disastri atmosferici con il semplice battere delle sue ali.
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Ma Anzu si faceva gioco di Ninurta. Dal suo nascondiglio
usava le Tavole come protezione.
Ninurta lo trovò e scagliò dardi di luce contro Anzu.
Ma i raggi di Ninurta tornavano indietro.
Ninurta dimostrò coraggio insistendo con il suo attacco,
ma infine si rese conto che non poteva nulla contro 
le Tavole dei Destini”. (Furlani 1929: 223); (Bottéro 1992: 416).
Il mito si inquadra chiaramente nell'ampio solco di racconti mitici in cui le
forze del caos, qui rappresentate da Anzu, vengono contrastate e domate da
un potere supremo che garantisce e tutela l'ordine cosmico. 
Un altro rimando mitologico lo troviamo con il sovrano Sargon II che, nel
parlare  della  sua  ottava  campagna  militare  del  714  a.C.,  descriveva  la
montagna Simirria in questo modo: 
“Il monte Simerria, un grande picco montuoso che si erge come
una punta di lancia e innalza la cima al di sopra delle montagne
in cui abita Bēlet-ilī, la cui cima in alto tocca il cielo e la cui
base in basso raggiunge il fondo degli inferi, e per di più come il
dorso di un pesce non ha passaggi né da un lato né dall’altro e
l’ascesa  e  la  discesa  ne  è  difficilissima,  sui  cui  fianchi  si
spalancano gole abissali e che a guardarla è rivestita di terrore,
non adatta alla salita dei carri ed allo scalpitar dei cavalli e il
cui  accesso  è  penoso  perfino  al  passaggio  dei  fanti,  con
l’apertura mentale e le ampie conoscenze che Ea e Bēlet-ilī mi
hanno  dato  in  sorte  assieme  alla  velocità  con  cui  a  grandi
falcate mi muovo per devastare le terre nemiche munii le mie
avanguardie di robusti picconi ed essi fecero a pezzi i roccioni
della  cima  della  montagna  come  fossero  calcare  aprendo
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un’agevole strada. Io presi la testa delle mie truppe e feci volare
sopra la montagna come audaci aquile i  carri,  i  cavalieri  e i
fanti che marciavano al mio fianco; li feci seguire dagli ausiliari
e dalle truppe leggere e i cammelli e gli asini da soma saltavano
sul  suo  crinale  come  stambecchi  cresciuti  in  montagna.  Feci
salire agevolmente per le sue ripide coste le sterminate truppe di
Assur e piantai il campo sopra quella montagna”. (Del Monte
2013: 138, 139).
L'ottava campagna, che permise a Sargon II di puntare al cuore Urarteo, è
celebre sia per la sua importanza politico-militare, sia per questa sorta di
lettera di prima mano, molto dettagliata, che il re vittorioso indirizzò ad
Assur come resoconto della guerra condotta per suo mandato. Questo testo
è  pieno  di  intensa  drammaticità  e  sottolinea  il  valore  di  Sargon  II  e
dell'eroismo delle sue truppe impegnate ad affrontare molteplici ostacoli e
pericoli (Marriott 2015: 127). Questa composizione è servita senza dubbio
a  perpetuare  il  mito  dell'invulnerabilità  del  re  assiro  ed  a  rassicurare  il
popolo sull'efficienza dell'esercito assiro.
Interessante  è  ancora  una  volta  notare  all'inizio  di  questa  iscrizione  la
caratterizzazione  negativa  della  montagna  in  cui  viveva  il  nemico,
descrizione che trova un parallelo nel famoso  Poema di Gilgamesh 30ma
che in questo caso si riferisce alla montagna Mashu (Pettinato 1992: 92).
30 Il Poema di Gilgamesh è il più antico poema epico-eroico che si conosca, anteriore ai poemi
indiani, anteriore anche ai poemi omerici, simili a questi per intensità di espressione, per 
profondità di temi e per l'importanza che ha avuto nella cultura che ha generato e nelle 
culture che con questa sono venute a contatto. Si tratta di una epopea babilonese il cui 
nucleo principale deriva da antichi racconti mitologici sumeri che furono rielaborati e 
trascritti successivamente in ambiente semitico. La prima struttura dell'Epopea, pervenutaci 
in frammenti, appartiene quindi alla letteratura sumerica, mentre la versione più completa 
sinora nota venne incisa in lingua accadica su dodici tavole di argilla che furono rinvenute 
tra i resti della biblioteca reale nel palazzo del re Assurbanipal a Ninive. Gilgamesh, re di 
Uruk, città della Mesopotamia meridionale, è il fulcro attorno al quale ruotano le vicende 
che si svolgono nel poema. Gilgamesh rappresenta il vero eroe nazionale mesopotamico.
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Nell'  Enūma  eliš31,  invece,  l'essere  mostruoso  è  collegato  al  mare
primordiale, Tiamat, ed è proprio qui, in questo ambiente caotico che il dio
Marduk deve sconfiggere il suo antagonista. 
Nella  cultura assira,  determinati  ambienti  naturali  come la  montagna,  la
foresta  o  il  mare  venivano  percepiti  come  frontiere  che  separavano  il
territorio “interno”, cioè l'Assiria, da quello “esterno”, zona nemica e che
non faceva ancora parte della realtà ordinata. 
Possiamo trovare un'ulteriore dimostrazione di ciò in un passo nel poema
La maledizione di Accad in cui la popolazione dei Gutei veniva descritta in
questo modo:
“Non annoverati come persone, non conteggiati come parte del 
paese, 
Gutium, una gente che non conosce legami, 
con istinti umani, ma con intelligenza canina e fattezze 
scimmiesche 
Enlil li fece uscire dalle montagne. 
Come orde di locuste si spargono sul territorio...”
Gli ambienti in cui vivevano le popolazioni straniere erano descritte con
toni negativi dagli stessi sovrani assiri, in parte per accentuare le difficoltà
della conquista militare e di conseguenza per enfatizzare la propria figura
eroica.  Questo  aspetto  è  possibile  percepirlo  nell'iscrizione  reale  di
Assurnarsipal   “con l'aiuto di  Assur,  mio signore,  io ho marciato lungo
difficili sentieri e attraversato montagne impervie” (Grayson 1991: 196). 
L'habitat in cui si trova l'antagonista del mito trova un parallelo nei rilievi,
soprattutto nelle scene in cui i sovrani sono in marcia o attaccano la città
delle popolazioni straniere ad indicare che il sovrano con il suo esercito sta
31 Poema teogonico e cosmogonico, in lingua accadica,  appartenente alla tradizione religiosa 
babilonese, che tratta in particolar modo del mito della creazione e delle imprese del dio 
Marduk.
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entrando nel mondo “altro”, nello spazio caotico, per sconfiggere il nemico
e per portarlo sotto la sfera dell'ordine cosmico. 
Possiamo  quindi  ipotizzare  che  questi  ed  altri  richiami  mitici  nella
documentazione  celebrativa  venivano  utilizzati  dai  sovrani,  attraverso  il
piano rituale, per stabilire una connessione tra il  loro operato nel tempo
storico e quello delle entità extra-umane32 nel  tempo del  mito,  garantire
sacralmente la stabilità e per giustificare le loro imprese.
L'ordine  politico  dei  sovrani  assiri  riflette  quindi  l'ordine  cosmico  che
troviamo ben radicato nella mitologia mesopotamica. 
Il mondo degli dèi costituì il modello per il mondo degli uomini. Il re fu
sempre  considerato  come  il  rappresentante  degli  dèi  in  terra,  un  uomo
diverso dagli altri,  perché a lui spettava il compito di realizzare i voleri
divini attraverso battaglie che avrebbero spinto al di fuori dell'impero le
forze turbolente del caos. 
Interessante  è  anche  l'associazione  tra  nemico  e  animale,  tema  molto
diffuso nella letteratura e nella mitologia mesopotamica. 
Il  popolo  straniero,  come  un  animale,  presta  metafore,  similitudini,
riferimenti  alle  caratteristiche  di  chi  è  palesemente  altro  da  noi,  ma
appartiene  allo  stesso  tempo  alla  dimensione  della  nostra  esperienza
quotidiana (Milano 2005: 47).  I  nemici,  come gli  animali,  sono tra noi,
evocano ostilità perché i loro comportamenti sono imprevedibili e la loro
lingua non è la nostra (Milano 2005: 54). Caratterizzarli diversificandoli da
noi ha il senso di includere loro in un cosmo che ne razionalizzi ai nostri
occhi  la funzione e la stessa esistenza.
Il  nemico,  per  le  popolazioni  interne  all'Assiria,  diveniva  metafora
32 Ogni mito è una vicenda che implica almeno un personaggio, ma normalmente più di uno. 
Questi personaggi del mito, non fosse che perché agiscono in un tempo e in condizioni 
assolutamente diversi dal tempo e dalle condizioni umani normali, sono extra-umani. Per gli
esseri extra-umani si veda Brelich 1966.
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dell'ambiguità animale in quanto condivideva con esso lo stesso destino:
passare dalla libertà alla sottomissione, da uno stato di natura incivile ad
uno civile. L'assimilazione del nemico al mondo animale li rendeva vittime
eccellenti per il sacrificio rituale attraverso cui si aveva l'eliminazione degli
elementi caotici di cui essi erano causa.
La  netta  opposizione  tra  paese  interno  assiro  e  paese  esterno  straniero
poteva percepirsi a vari livelli e influenzava tutta l'organizzazione sociale. 
Se un popolo condivide lingua, usanze e credenze ed è inserito nello stesso
sistema  politico,  amministrativo  ed  economico,  tende  a  valutare  il  suo
territorio come diverso  da quello circostante  che  invece viene percepito
attraverso un aspetto qualitativo di inferiorità, di malvagità e di negatività.
Il  mondo  circostante  veniva  percepito  come  dominato  da  forze  ostili,
concetto ben espresso in una preghiera di Tukulti-Ninurta al dio Assur:
“I paesi (stranieri) circondano la città di Assur da ogni dove,
con un cerchio di male; la loro accolta odia il pastore che tu hai
designato a tenere in ordine il tuo popolo...”.
La visione nel mondo assiro sembra basarsi su una diseguaglianza tra paese
interno e mondo esterno, il quale doveva sottomettersi all'autorità politica
del re d'Assiria. Il paese interno aveva rapporti privilegiati con il dio Assur
attraverso la figura del re, il quale era legittimato a collegare mondo divino
e mondo umano. 
Adattare  l'operato  dei  sovrani  alla  concezione  cosmologica  è  un'attività
piuttosto  mentale  che  fisica  (Liverani  1994:  39):  la  conoscenza  è  più
importante  dell'azione.  La  cosa  più  importante  non  è  tanto  controllare
davvero il mondo, quanto persuadere la popolazione interna che si controlla
il mondo in modo da enfatizzare il prestigio del sovrano.
Il  racconto delle gesta e degli attributi delle divinità funziona come una
specie di manifesto politico in riferimento alle lotte per  il  potere tra gli
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uomini. 
Per dimostrare il proprio successo al popolo che ignora il mondo esterno, il
sovrano  si  avvaleva  di  rituali,  feste,  sfilate  cerimoniali  e  forme  di
rappresentazione come il rilievo (Liverani 1994: 39).
Il nemico, appartenente ala sfera del caos, veniva rappresentato sempre con
qualità  spregiative  nei  rilievi,  dalle  rappresentazioni  delle  uccisioni  sul
campo, agli incatenamenti e alle sottomissioni al potere assiro.
L'uccisione  dei  nemici,  così  come la  loro  deportazione  in  lunghi  cortei
assieme al resto del bottino razziato, si presenta come una normale azione
di guerra che segue all'azione sul campo o all'espugnazione di una città
fortificata.  In  realtà  queste  raffigurazioni  avevano  un  valore  molto
importante per chi osservava queste scene: la minuziosa precisione con cui
sono  stati  rappresentati  i  particolari  cruenti  del  trattamento  del  nemico
dovevano costituire una sorta di avvertimento per gli eventuali oppositori al
potere del sovrano assiro. 
2.3 L'ordine cosmico nel tempo storico
In  questo  paragrafo  analizzerò  alcune  tematiche  rintracciabili  in  rilievi
inerenti le azioni del sovrano e la sua realizzazione dell'ordine cosmico nel
tempo storico.
Mi soffermerò in particolare sulle scene di guerra, specialmente quelle che
evidenziano il rapporto tra sovrano e nemico, ma toccherò anche altri temi
contigui come l'appropriamento dei simulacri divini e la caccia al leone da
parte del re.
Come già accennato, a partire dal IX secolo a.C. le numerose campagne
annuali dei sovrani avevano non solo scopo di allargare i confini territoriali,
ma anche di sottomettere le popolazioni straniere che potevano costituire
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una minaccia per la stabilità interna.
Allargare i confini e far rientrare l'estraneità nel mondo ordinato portava
all'accostamento tra la figura del sovrano e quella degli dèi, i quali, come
emerso dai miti, si credeva fossero i primi portatori di tale procedura.
Si veniva dunque a creare una diversità spazio/temporale, un'opposizione
tra  un  mondo  interno  ordinato  ed  uno  esterno  caotico,  cui  seguiva  un
intervento del primo sul secondo affinché la legge assira potesse imporsi
sul caos per mano del sovrano e per conto del dio Assur. Le zone esterne e
di confine andavano ricondotte all'ordine in una visione centralistica, dove
il  centro  era  rappresentato  dal  buongoverno  dell'impero  Assiro  (Larsen
1979: 308).
Riuscire ad ampliare i confini politici fino a farli convergere con l'ideale
confine  cosmico  del  mondo  (Liverani  1994:  47)  coincideva  con
l'eliminazione di ogni differenza tra paese interno ed esterno e costituiva il
completamento della creazione e dell'organizzazione del mondo da parte
del sovrano.
Nel paese interno, la presenza attiva degli dèi stabiliva una serie di norme e
provvedimenti  che  mantenevano  il  paese  e  la  popolazione  nell'ordine  e
nella pace. Secondo i sovrani assiri, questo processo di organizzazione non
si era ancora realizzato nei paesi stranieri che vivono nello stato di “prima
della creazione”.
Vediamo di seguito in che modo le varie botteghe hanno reso sui rilievi i
diversi aspetti dell'eterna lotta tra caos del mondo esterno e ordine cosmico
del paese interno.
2.3.1 La sottomissione, la deportazione e  l'uccisione del nemico 
In tutti i rilievi, le scene di guerra mostrano l'esercito assiro che, mediante
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soldati specializzati nell’uso combinato di arieti e torri per l’assedio, tenta
l’estremo avvicinamento alle mura urbane, apre gallerie e brecce nel muro
e  si  infiltra  all’interno  della  città,  ultimandone  così  la  distruzione  e  la
conquista  (Nadali  2011:  225).  A  seguire,  le  scene  di  sottomissione,
deportazione  e  uccisione  del  nemico  sono  il  punto  focale  della
rappresentazione in  quanto volutamente inserite  nell'arte  propagandistica
dell'impero allo scopo di  esaltare il  risultato del re sulle forze del  caos.
Mutilazioni,  deportazioni,  impalamenti  e  decapitazioni  servivano  da
avvertimento  a  coloro  che  passavano  attraverso  il  palazzo,  una
raccomandazione sulle punizioni destinate ai nemici (Barbosa 2012: 210).
In  ognuna  di  queste  scene  il  protagonista  è  sempre  il  sovrano,  come
possiamo notare in un rilievo nel Palazzo Sud-Ovest a Nimrud, nel quale
Tiglatpileser III riceve la sottomissione di Battanu di Bit Kapsi (fig. 35).  
In  altri  rilievi  il  sovrano  si  accanisce  ulteriormente  sul  nemico,  come
illustrato su un'altra lastra del Palazzo Sud-Ovest, in cui Tiglatpileser III,
impugnando  l'arco  regale,  calpesta  con  un  piede  il  collo  del  sovrano
Tutammu di Unqi, mentre punta la lancia sul suo dorso a sottolinearne la
sconfitta (fig. 36). 
Un'altra  celebre  scena  di  sottomissione  si  può  riscontrare  nel  rilievo
commissionato  da  Sargon  II  a  Khorsabad  raffigurante  l'esecuzione  che
avvenne a seguito della campagna del 716 a.C. in cui il nemico, in questo
caso il  re di  Kisheshim, viene colpito con una lancia in direzione degli
occhi (fig. 37). Stessa sorte toccò al re di Kharkar.
In  tutti  i  casi  esaminati  la  sottomissione  avviene  tramite  il  gesto  di
prostrazione da parte del vinto, costretto in una posizione inferiore rispetto
alla figura del re, il quale invece appare sempre elevato sul suo trono. 
Il trono è rappresentato con una certa frequenza nell'arte antica in quanto
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prerogativa di divinità33 e sovrani (Pappalardo 2007: 67). Da un punto di
vista ideologico, il trono rappresenta la potenza del sovrano34.  Nel corso
degli anni, esso si arricchisce di motivi figurativi miranti a celebrarne la
grandezza del re e ad esaltarne la magnificenza. 
Dall'analisi del rilievo raffigurante la sottomissione di Battanu di Bit Kapsi
emerge anche un altro aspetto: rispetto ai rilievi  di  Assurnarsipal  II  con
scene di sottomissione, qui troviamo un elevato numero di dignitari assiri
ad indicare l'importanza che ha acquisito l'apparato amministrativo assiro.
La figura del sovrano circondato dai suoi dignitari sembra voler rimarcare
una  situazione  dualistica  dell'impero,  fondata  sulla  monarchia  e
sull'aristocrazia (Matthiae 1999: 184). Con la rappresentazione della corte
reale, il sovrano vuole mostrarsi in armonia con la classe dirigente, forse
per trasmettere al  popolo un senso di stabilità e unità dell'impero. 
Dai rilievi analizzati emerge dunque un tipo di propaganda politica che si
basa sull'esaltazione negativa del  nemico, il  quale si  mostra incapace di
affrontare dignitosamente le azioni di guerra intraprese dai soldati assiri.
Altri rilievi ci mostrano immagini orribili con nemici impalati davanti le
mura della città (fig. 38), oppure decapitati, calpestati dai cavalli o dai carri
(fig.  39),  lasciati  in  pasto  a  cani  e  avvoltoi35,  o  ancora  spogliati  ed
abbandonati  nudi  in  modo  da  accentuarne  la  distanza  dai  soldati
dell'esercito assiro distinti dalle loro uniformi (Barbosa 2013: 5). 
L'abbandono dei cadaveri sottolinea ancora di più la violenza dell'esercito
33 Gli sgabelli su cui il re poggia i piedi spesso terminano con zampe leonine. Il fatto che le 
zampe animali siano presenti proprio nell'oggetto su cui il re posa i piedi è considerato da 
R.D. Barnett retaggio dell'antica usanza di rappresentare sovrani o divinità ritti o seduti 
sull'animale attributo.
34 L'importanza dei troni come prerogativa delle divinità e, dunque, in alcuni casi, come 
attributo e sostituto della stessa, ci è testimoniata dall'uso dei sovrani assiri di impossessarsi 
dei troni, oltre che delle statue raffiguranti il dio, in occasione di saccheggi e conquiste delle
città. 
35 Questo tema iconografico con i nemici abbandonati alla ferocia di animali selvaggi ricorre 
in altre opere artistiche in Mesopotamia, come nella Stele degli Avvoltoi.
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assiro che, lasciando il nemico in pasto ad animali selvaggi e privi quindi di
una degna sepoltura, sono condannati ad una maledizione eterna.
La nudità dei  prigionieri  di  guerra ha una lunga tradizione nella cultura
mesopotamica che appare già nell'arte di Sumer e di Akkad (fig. 40). 
Nella  società  mesopotamica  l'abbigliamento  era  considerato  un attributo
necessario della vita urbana. La nudità era invece associata alle persone
selvagge, stupide a amorali (Cifarelli 1998: 219). Nell'Epica di Gilgamesh,
una  delle  prime  fasi  di  transizione  dell'eroe  Enkidu  da  una  creatura
selvatica ad essere umano civilizzato, è rappresentata dall'uso di indumenti
donatigli da una prostituta; egli “è diventato umano. Ha indossato capi di
abbigliamento” (Pettinato 1992: 24).
Nei  medesimi  rilievi,  le  donne  non  appaiono  mai  legate,  né  nude,  ma
esaminando nel dettaglio alcune immagini (fig. 41) delle porte bronzee di
Balawat,  le  donne  avanzano  tenendo  sollevato  un  lembo  del  vestito,  a
mostrare  le  gambe.  Per  queste  raffigurazioni  M.  Cifarelli  propone  un
interessante  parallelismo  con  i  testi  biblici  e  con  alcuni  documenti
cuneiformi  relativi  alla  causa  di  ripudio  per  adulterio  della  donna,
sostenendo che, con questo gesto, esse mostrerebbero la loro vergogna. A
mio  avviso,  l'interpretazione  di  M.  Cifarelli  non  può  essere  accettata
totalmente in quanto non è l'unica tipologia di raffigurazione.
Un particolare molto interessante nella raffigurazione delle prigioniere è la
forte caratterizzazione data alle donne egiziane e siriane (Albenda 1987:
18)  attraverso  l'accentuazione  dell'abbigliamento  e  dei  tratti  somatici
(Pinnock 2003: 137). Questa differenziazione rispetto alle altre prigioniere
potrebbe nascondere un diverso messaggio ideologico. La raffigurazione di
donne egiziane evidenziava l'estensione dell'impero che aveva portato il
sovrano assiro alla conquista di un mondo lontano che, seppur lontano, non
poteva sottrarsi alla legge assira. A livello ideologico, la presenza fisica del
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re  in  una  terra  lontana  è  dimostrazione  sufficiente  e  necessaria  del  suo
controllo politico su di essa.
La  donna  è  considerata  bottino  di  guerra  e  il  trattamento  che  le  viene
riservato è diverso da quello maschile. In diversi rilievi (fig. 42) è possibile
notare  donne  che  portano  sacchetti  e  situle  sulle  spalle  o  in  mano,
probabilmente  pieni  di  cibo  ed  acqua  per  affrontare  l'esilio.  Possiamo
ipotizzare quindi che lo stesso sovrano,  il quale non esitava ad accecare o
impalare  il  nemico  dinanzi  le  mura  della  città,  mostrasse  invece  nei
confronti delle donne straniere non solo magnanimità nel salvare la loro
vita,  ma,  forse  seguendo  la  più  antica  tradizione  della  regalità
mesopotamica,  anche volontà di  offrire loro una vita  serena pur sempre
nella sottomissione alle regole dell'impero assiro. 
Dall'analisi di questi basso-rilievi si può notare che le modalità utilizzate
per  portare a compimento quello che ho definito ordine cosmico nel tempo
storico sono tendenzialmente due: quelle che rappresentano un'epurazione
radicale attraverso l'uccisione del nemico e quella che invece prevede la
deportazione delle popolazioni vinte in altre regioni dell'impero per evitare
il  nascere  di  focolai  di  possibili  ribelli.  Quest'ultimo punto  ha  un forte
valore simbolico che si  ricollega a quanto detto prima: l'inserimento dei
popoli stranieri all'interno dei confini dell'impero sancisce il passaggio da
un mondo caotico e privo di civiltà ad un mondo regolato dalle leggi e
civile. Nei rilievi questo aspetto è reso attraverso la rappresentazione degli
stranieri al servizio del re assiro, spesso inseriti nell'esercito del sovrano.
L'epurazione  del  nemico emerge  nella  sua  totalità  sia  nei  rilievi  che  in
alcuni passi degli  Annali  dei vari sovrani. Il testo che segue è un estratto
dagli Annali di Assurnarsipal II:
“Per ordine di Assur, di Šamaš e di Adad, gli dèi che vengono in
mio aiuto, io levai i  carri e il  mio esercito e alle sorgenti del
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fiume  Subnat  dove  sono  le  stele  erette  da  Tiglatpileser  (I)  e
Tukultī-Ninurta (II) re  di  Assiria miei avi,  io ho eretto la mia
stele regia accanto alla loro; proprio in quei giorni ricevetti il
tributo del monte Izala, bestiame bovino ed ovino. Traversato il
Tūr Ābdīn mi avvicinai a Kinabu, una fortezza di ulaja e conʿ Ḫ
la  forza  del  mio  esercito  e  la  violenza  del  mio  assalto  la
conquistai dopo averla circondata. Abbattei con le armi 800 dei
loro  guerrieri,  bruciai  vivi  3000  loro  prigionieri  e  non  ne
risparmiai uno solo da prendere come ostaggio. Catturai vivo il
loro  signore  ulaja,  costruii  una  torre  con  i  loro  cadaveri,Ḫ
bruciai  vivi  i  loro  ragazzi  e  le  loro  ragazze,  scuoiai  il  loro
signore  ulaja  e  con  la  sua  pelle  rivestii  le  mura  diḪ
Damdamusa;  distrussi,  rasi  al  suolo  e  detti  alle  fiamme  la
città...abbattei  con  le  armi  3000  loro  combattenti,  deportai
prigionieri  assieme ai  loro  beni  e  al  loro  bestiame bovino ed
ovino,  bruciai  vivi  molti  dei  prigionieri  e  catturai  vivi  molti
soldati; ad alcuni tagliai braccia e mani, ad altri tagliai il naso,
le  orecchie  e  le  estremità;  a  molti  soldati  strappai  gli  occhi.
Costruii una torre con i vivi ed una con le teste, appesi le loro
teste  ad  alberi  attorno  alla  città,  bruciai  vivi  i  ragazzi  e  le
ragazze, distrussi,  rasi al suolo, detti alle fiamme e divorai la
città..  ” . (Del Monte 2013: 72, 73); (Grayson 2002: 201).
Nei suoi rilievi questi atti di atrocità sono resi molto bene dagli artigiani
delle botteghe assire. C'era la necessità di rendere chiaro che contrastare il
re era l'equivalente di opporsi alla volontà degli dèi e che tutto ciò non
poteva che portare alla morte.
In Mesopotamia la mutilazione dei corpi dei nemici era una pratica ben
nota. Anche il tradimento veniva punito attraverso la mutilazione. Un passo
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tratto dalle leggi assire recita:  “Se un uomo ha baciato la moglie di un
altro,  il  suo  labbro  inferiore  davanti  al  fodero  di  un'ascia  tireranno  e
taglieranno” (Saporetti 1982: 63).
Tra  i  diversi  tipi  di  mutilazioni  praticate,  la  decapitazione  era  piuttosto
comune  dal  momento  che  la  testa  era  considerata  l'espressione  della
personalità unica e individuale e, una volta tagliata, non avrebbe lasciato
dubbio  sulla morte reale del mutilato. Portare la testa del nemico all'interno
del  territorio  assiro  aveva  il  duplice  compito  di  mostrare  l'effettiva
uccisione del nemico e di perpetuare i segni della vittoria.
Nel rilievo di Assurbanipal (fig. 43) si può osservare, sul lato sinistro in
alto, la testa di Teuman re dell'Elam appesa ad un albero dei giardini di
Ninive.  Quello  che  colpisce  maggiormente  in  questo  rilievo  è  la
contrapposizione tra la figura del re, sdraiato sul suo trono in compagnia
della  regina  che  continua  tranquillamente  a  banchettare  e  ad  ascoltare
musica, e l'atrocità nell'esposizione della testa appesa di Teuman. Questa
netta contrapposizione ha lo scopo di sottolineare il  piacere che il re ha
provato nell'uccidere il suo nemico, ma anche il rito di passaggio molto
violento che ha condotto Teuman da uno stato di malvagità attiva ad uno di
innocua inattività.
In un altro rilievo (fig. 44) si vedono soldati assiri festeggiare la vittoria
insieme ai  musicisti  e  con  le  teste  decapitate  dei  loro  nemici.  I  soldati
ritratti mentre rientrano dalla guerra nei lunghi cortei di trionfo portano in
ogni  mano,  come  segno  di  vittoria,  le  teste  tagliate  ai  nemici.  Queste
vengono poi poste di fronte agli scribi in modo da poter essere registrate
insieme al resto del bottino. Secondo Villard tali pratiche così diffuse nel
Vicino Oriente  avevano lo scopo di  facilitare  il  conteggio degli  uomini
uccisi (Villard 1991: 247). 
La decapitazione, insieme all'amputazione di mani e piedi, all'impalamento
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e alla scuoiatura, erano pratiche utilizzate nella propaganda politica come
strumento di terrore.
Nell'amputazione di orecchie e nasi, si può vedere a mio avviso l'intento di
deformare permanentemente il nemico in modo da rendere difficile, se non
impossibile, il suo ritorno alla vita sociale. 
Nel rilievo (fig. 45) si vede la severa punizione dei ribelli con scuoiatura,
accompagnati da una propaganda del terrore, espressa nell'atto di esporre le
pelli degli scorticati sulle mura della città.
Quello  che  emerge  è  una  ricercata  e  voluta  crudeltà  nei  confronti  del
nemico incivile per il quale non si può provare alcuna compassione che
attenui le atrocità. 
Come il dio Marduk che, dopo aver vinto lo scontro epico tra le forze del
male  rappresentate  da  Tiamat,  smembra  il  corpo  di  questa  creatura
utilizzandone alcune parti per  formare un universo privo di ogni elemento
caotico,  così  i  sovrani  assiri,  dopo  aver  vinto  contro  i  nemici,  si
appropriano  di  parti  dei  loro  corpi  e  le  impiegano,  tramite  i  riti,  per
eliminare il caos e fondare un universo giustamente ordinato.
Come detto  in  precedenza,  altra  pratica  attuata  e scolpita  sui  rilievi  per
mostrare  l'inferiorità  del  nemico è  la  deportazione,  che,  in  questo  caso,
permette  ai  malcapitati  di  scampare alla  morte  e rientrare  sotto  la sfera
dell'ordine cosmico attuato dal re per volere degli dèi.
Nella serie di rilievi della sala XXXVI del Palazzo Sud-Ovest, è raffigurata
la  presa  Lakish  (fig.  46)  posta  sotto  assedio  dall’esercito  assiro  di
Sennacherib, nella terza campagna militare nel Levante.  L'assedio mette
direttamente di fronte l'esercito assiro e la città nemica. La raffigurazione
della città, con i difensori che spuntano dalle mura e gli assalitori sui quali
piove un gran numero di massi, è il centro drammatico di tutto il racconto
(Invernizzi  2008:  249).  La  scena  prosegue  con  la  sfilata  dei  prigionieri
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Ebrei (fig. 47) scortati dai soldati che si dirigono verso il quartiere generale
del sovrano assiro che, in trono su una collina davanti all'accampamento
assiro, assiste alla caduta della città e riceve l'omaggio dei vinti.
La conquista di nuovi territori presupponeva quindi anche l'acquisizione di
nuove genti che venivano deportate in altre regioni dell'impero assiro. Tutto
ciò  serviva  a  dissolvere  l'identità  delle  nazioni  conquistate,  al  fine  di
prevenire possibili rivolte future. I deportati appartenevano anima e corpo
alla  nazione  vincitrice.  La  volontà  del  re  era  decisiva  per  le  persone
straniere  che,  scampate  alla  morte,  potevano  essere  inserite  come corpi
ausiliari  dell'esercito  assiro,  come  funzionari  di  corte,  impegnati  nella
costruzione dei monumenti, o come manodopera nell'agricoltura. Tuttavia il
re poteva eventualmente eliminare il nemico anche dopo la deportazione,
quasi a sottolineare ancora una volta la definita espulsione degli elementi
stranieri e caotici dell'ordine ristabilito dall'atto vittorioso della guerra.
Per  adempire  al  ruolo  di  ordinatore  il  sovrano  ricorre  a  tutte  queste
uccisioni, intese dai sovrani come azioni rituali.
2.3.2 L'appropriamento dei simulacri divini
Al tema della battaglia ne seguono altri con forte valenza ideologica come
l'appropriamento dei simulacri divini (fig. 48).
Il tema dall'appropriamento dei simulacri degli dèi delle città sconfitte è
stato introdotto per la prima volta con Tiglatpileser III. 
Un rilievo assai danneggiato che fa seguito alle lastre in cui è rappresentata
la  sottomissione  di  Tammarru  di  Unqi,  mostrerebbe  la  processione  dei
monumentali simulacri di Unqi (Matthiae 1996: 83) che vengono portati in
spalla dai soldati assiri alla presenza del re seguito da flabelli.
I simulacri sono costituiti dalle immagini di due divinità femminili con la
tiara cilindrica a corna, sedute in trono, una delle quali identificabile con la
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grande dea Ishtar-Astarte-Atargatis e, da due divinità maschili, una posta in
un sacello eretto su un trono che possiamo identificare con un dio del tipo
dell'Adonis  fenicio  e  l'altra  stante  con  due  paia  di  corna  libere  che  si
dipartono dalla testa con in mano la folgore tripartita, caratteristica degli
dèi delle precipitazioni atmosferiche dell'alta Siria e che quindi possiamo
associare a un dio delle della tempesta del tipo di Hadad-Baal. 
Il  trasferimento dei  simulacri  fu attuato anche da Sennacherib a seguito
della conquista e della distruzione di Babilonia nel 689 a.C., intrapresa con
l'intento di eliminare definitivamente il culto di Marduk e il suo clero, da
cui per  secoli  il  mondo ideologico d'Assiria aveva sofferto minacce.  La
miglior  garanzia  in  questo  senso,  Sennacherib  credette  di  vederla  nella
sottrazione dell'antichissima e molto venerata statua di culto dal suo tempio
di Esangila, e nella deportazione in Assiria. Probabilmente con questo atto
Sennacherib sperava di riuscire a trasferire al dio Assur l'incredibile forza
spirituale  e  religiosa  di  Marduk  (Moortgat  1989:  249).  Esemplare  a  tal
proposito è un rilievo rupestre di Maltai, circa settanta chilometri a nord di
Ninive, in cui compare Assur alla testa di una processione di dèi, non più
solo  sul  suo animale  sacro tradizionale,  il  leone cornuto,  ma altresì  sul
Mushhush, il drago serpente di Marduk.
Tuttavia, affinché il trasferimento del culto di Marduk ad Assur avesse un
effettivo successo bisognava soprattutto che la sua famosa festa dell'Anno
Nuovo fosse  celebrata  in  Assiria.  A tale  scopo  Sennacherib  costruì  una
“casa della festa dell'anno” ad Assur, e fece sì che la funzione di Marduk
nella lotta contro le forze del caos venisse esercita da Assur.
Con l'impadronirsi  delle  statue degli  dèi  cittadini,  la  sconfitta assume il
valore di uno sradicamento e di un annientamento culturale che ha il suo
compimento  nelle  deportazioni  dei  popoli,  con  le  raffigurazioni  degli
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armenti  dei  vinti  e  con  la  rappresentazione  degli  scribi  assiri  che
registrano36 su  papiri  e  pergamene  in  scrittura  alfabetica  aramaica  e  su
tavolette  in  cuneiforme  assiro  (fig.  49)  i  beni  acquisiti  nelle  vittorie,
vengono esplicitamente raffigurate la presa di possesso dei territori altrui,
attraverso  una  guerra  che  non  è  più  saccheggio  e  imposizione  di
vassallaggio,  ma è  acquisizione di  territori,  formazione delle  province e
allargamento dei confini dell'impero (Matthiae 1998: 182).
Il sovrano ora è rappresentato in trono che riceve i suoi dignitari seguiti dai
vinti, rappresentazione che con Assurnarsipal II era posta solo nei rilievi a
carattere mitico-simbolico. Dietro questo cambiamento figurativo vi è un
ben preciso programma di presentazione della figura del sovrano. Da questi
rilievi emerge un tipo di regalità diversa rispetto a quella di Assurnarsipal
II. Tiglatpileser III emerge come personificazione del potere assiro e non
più come semplice eroe delle gesta militari. 
Questo programma figurativo, adottato anche da Sargon II con lo scopo di
trasmettere  messaggi  volti  ad  esaltare  la  superiorità  di  un  sistema  di
governo universale (Matthiae 1998: 185), l'armonia del sovrano con la sua
nobiltà e i benefici derivanti da un'amministrazione articolata ed efficiente,
non venne utilizzato da Sennacherib. Quest'ultimo non ha più interesse a
dimostrare  il  suo  accordo  con  la  nobiltà,  né  di  esaltare  l'apparato
amministrativo  dell'impero  perché  in  questa  fase  storica  la  politica  del
paese e l'ideologia del regno divengono propriamente imperiali. 
36 Questo tema che compare per la prima volta con Tiglatpileser III, è un'eloquente 
testimonianza della celebrazione della nuova politica del sovrano, che tendeva non più solo 
ai saccheggi, ma alla soggezione permanente e alla costituzione di un impero territoriale con
numerose province amministrate da governatori assiri.
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2.3.3 La caccia al leone
Un  altro  tema  che  ha  una  forte  implicazione  politica  e  ricollegabile
all'ordine cosmico nel tempo del mito e nel tempo storico, è il tema della
caccia  al  leone.  Questo  tema  fu  introdotto  per  la  prima  volta  da
Assurnarsipal II e ripreso verso la fine dell'impero assiro da Assurbanipal. 
Nella  maggior  parte  dei  rilievi  l'animale  rappresentato  nella  caccia  è  il
leone ma, I. Winter  ricorda che, grazie agli  Annali, sappiamo che il re in
alcuni casi invece stava cacciando oltre ai leoni anche altri animali come
gli  struzzi  e  gli  elefanti.  La  sola  rappresentazione  del  leone  potrebbe
manifestare  la  scelta  volontaria  di  riflettere  un  motivo  tradizionale  a
carattere ideologico e mitologico piuttosto che un episodio di caccia della
vita reale del sovrano (Bachelot 1991: 111).
Il  motivo  della  caccia  ha  un  significato  che  supera  l'azione  di  puro
intrattenimento  sportivo  o  di  dimostrazione  della  forza  del  sovrano  per
assumere un valore di dimostrazione e di vittoria dell'ordine sul caos, in
un'ipotesi tradizionale (Reade 1939: 332) o di affermazione ed aspirazione
alla sovranità universale tramite quella che è stata definita una “caccia”
incrociata, che prevede l'appropriazione e lo scambio delle qualità tra i due
contendenti (Mazzoni 1982: 112).
In senso altamente simbolico la caccia è simile alla guerra e i nemici sono
simili a selvaggina.
Nella  lotta  vittoriosa  del  re  sul  leone,  possiamo  vedere  il  corrispettivo
rituale, nei tempi storici, dei trionfi mitici di Ninurta su Anzu e di Marduk
su Tiamat, trionfi che erano all'origine delle cosmogonie dei tempi, della
creazione dell'universo e dell'uomo. La vittoria del re su questo animale,
aveva il compito di rinnovare nel tempo presente la vittoria del dio sul caos
nel tempo mitico. Le scene di caccia rappresentano perfettamente questo
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motivo.  Le  forze  negative  che  minacciano  l'ordine  cosmico,  sono,
nell'ambito umano le  popolazioni nemiche che minacciano i  confini  del
regno e, nell'ambito naturale, le fiere selvagge, che il sovrano solo, caccia e
uccide (fig. 50).
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33. Nimrud, Palazzo Nord-Ovest: Assurnarsipal II in rappresentazione speculare 
ai lati della pianta sacra (Reade 1983: 26).
34. Nimrud, tempio di Ninurta: Disegno ricostruttivo di rilievo con scena di lotta mitica tra il
dio Ninurta e il demone leonino alato Anzu (Matthiae 1999: 193).
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35. Nimrud, Palazzo Sud-Ovest: rilievo con Tiglatpileser III che riceve la sottomissione di
Batannu di Bit Kapsi (Matthiae 1999: 182).
36. Nimrud, Palazzo Sud-Ovest, Tiglatpileser III calpesta con un piede il collo del sovrano
Tutammu di Unqi, mentre punta la lancia sul suo dorso a sottolinearne la sconfitta (Fonte:
http://www.britishmuseum.org/).
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37. Khorsabad, Palazzo Reale: Sargon II acceca i re di Kisheshim, di Kharkhar e di Karalla,
 rilievo 12, Sala 5 (Matthiae 1996: Tav. 6.28).
38. Nemici impalati davanti le mura della città (Fonte: http://www.britishmuseum.org/).
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39. Khorsabad, Palazzo Reale: Sargon II sul carro alla battaglia contro Kibala di Kharkhar; 
nemici calpestati dalle ruote dei carri (Matthiae 1996: Tav. 6.15).
40. Stele frammento, Susa, sud-ovest Iran, nudità dei prigionieri di guerra (Ciffareli 1998: 219).
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41. Porte bronzee di Balawat: donne prigioniere (Ciffarelli 1998: 220).
42. Prigioniere di guerra con situle e sacchetti (Pinnock 11, 2001-2003: 140).
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43. Quyunjiq, Palazzo Nord: rilievo con il banchetto di Assurbanipal e della sua regina tra
flabellieri e musicanti, mentre la testa mozzata di Teuman dell'Elam pende da un ramo di albero
(Fonte: http://www.britishmuseum.org/).
44. Soldati ritratti mentre rientrano dalla guerra. Portano in ogni mano, come segno di vittoria,
le teste tagliate ai nemici (Barbarosa 2012: 212).
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45. Palazzo Sud-Ovest di Sennacherib: questa lastra era parte di una serie di pannelli che
decorava le pareti di una stanza nel palazzo del Re Sennacherib (704-681 a.C.). E' rappresentata
la storia dell'assedio e la cattura della città di Lakish e in questo dettaglio è possibile notare la
scuoiatura dei nemici (Fonte: http://www.britishmuseum.org/).
89
46. Quyunjiq, Palazzo Sud-Ovest: in questo rilievo è raffigurata la presa della città di Lakish da
parte dell'esercito di Sennacherib (Fonte: http://www.britishmuseum.org/).
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47. Quyunjiq, Palazzo Sud-Ovest: ebrei che abbandonano Lakish espugnata (Fonte:
http://www.britishmuseum.org/).
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48. Nimrud, Palazzo Sud-Ovest di Tiglatpileser III: trasporto dei simulacri divini 
(Bahrani 2008: 161).
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49. Quyunjiq, Palazzo Sud-Ovest: particolare di rilievo con due scribi, l'uno assiro con una
tavoletta e l'altro arameo con un rotolo di papiro, che registrano mobili e recipienti presi come
bottino durante una campagna di Assurbanipal nella bassa Mesopotamia (Fonte:
http://www.britishmuseum.org/).
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50. Quyunjiq, Palazzo Nord: particolare di rilievo con  Assurbanipal 
che trafigge un leone con la spada (Reade 1983: 59).
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 CAPITOLO 3
FINALITÀ E FRUIZIONE DEI RILIEVI
          3.1 La propaganda
Nonostante la propaganda moderna come oggetto di studio sia emersa solo
nel  XX secolo (Bachelot  1991:  116),  la  presenza di  questo fenomeno è
riscontrabile  in  tutte  le  epoche  storiche  in  cui  l'uomo  ha  iniziato  ad
organizzarsi in termini societari.
Il  termine propaganda fu utilizzato per  la prima volta da papa Gregorio
XVI.  Egli  nel  1622  istituì  la  Congregatio  de  Propaganda  fide,
un'organizzazione preposta alla diffusione e alla conversione delle masse
alla fede cattolica (Bachelot 1991: 116).
Nasce  così  la  propaganda  in  senso  moderno:  un  insieme  di  metodi  e
tecniche per forgiare ed influenzare emotivamente le idee delle masse.
Seguendo  le  indicazioni  di  J.  Ellul  (Ragnedda  2003:  260)  si  possono
indicare, nello sviluppo della propaganda, tre grandi periodi storici, ovvero
un primo periodo che va dalle origini sino al XV sec., un secondo dal XV
sec. sino agli inizi del XIX sec., e l’ultimo dalla Rivoluzione Francese sino
alla prima guerra mondiale.
Nel  primo  periodo  la  propaganda  rappresenta  un  fenomeno  molto
frammentario  ed  è  essenzialmente  legato  alla  figura  del  propagandista,
come Pericle nell’antica Roma e Augusto a Roma. È soprattutto fra l’ VIII e
VI  sec.  a.C.  che  la  propaganda,  così  come la  intendiamo oggi,  sembra
emergere. Nel mondo ellenistico, in questo periodo, i tiranni instaurarono
un nuovo tipo di regime che doveva far leva sul popolo, propagandando le
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proprie  virtù,  con  lo  scopo  di  ottenere  rispetto,  adesione  e  fedeltà,  in
maniera  molto  simile  a  quello  che  succede  ora  nelle  società  post-
rivoluzionarie, dove si sente la necessità di formare una nuova mentalità
più  consona  ai  principi  della  rivoluzione  e  per  farlo  si  ricorre  alla
propaganda (Ragnedda 2003: 261).
Tra i vari tiranni spicca la figura di Pisistrato37 (600-527 a.C.) considerato
una sorta di genio della propaganda (Ellul 1983: 13), cosa che gli valse la
cattiva reputazione di ingannatore del popolo. La sua abilità, unita alla sua
naturale dote di eloquenza, è stata quella di utilizzare vari mezzi (che oggi
potremmo chiamare  mass-media)  perfettamente  coordinati  tra  di  loro  in
modo  tale  da  riuscire  a  conferire  al  messaggio  le  caratteristiche  della
coerenza  e  della  ridondanza,  utili  per  una  più  efficace  campagna
propagandistica.  Egli  diresse  la  sua  politica  di  propaganda  non  solo
all’interno del suo regime, ma anche all’esterno, cercando di estendere così
la  sua  influenza  oltre  i  confini  della  sua  città.  Inoltre  utilizzò  la
disinformazione  e  la  notizia  falsa  come  elementi  d’azione  psicologica
(Ragnedda 2003: 261).
In Pisistrato troviamo dunque molti elementi che caratterizzano la moderna
propaganda: la coordinazione dei diversi mezzi per promuovere un unico
messaggio,  la  messa  in  scena  propagandistica,  il  tentativo  di  utilizzare
strumentalmente le credenze popolari, la propaganda interna ed esterna, la
divulgazione di false notizie e l’identificazione di un nemico ‘pubblico’.
Tutti  elementi  che  ritroviamo  nelle  più  avanzate  e  moderne  campagne
propagandistiche. Non si possono però sottovalutare le differenze storiche e
sociali e soprattutto l’evoluzione tecnica: oggi i mezzi di comunicazione di
37  Tiranno ateniese. Figlio d'Ippocrate, apparteneva a una gente nobile di cui non conosciamo 
il nome, stabilita nel territorio del demo di Filaide. Acquistò fama e credito vincendo i 
Megaresi con cui Atene era da lungo tempo in lotta per il possesso dell'isola di Salamina e 
occupando il porto di Megara, Nisea. 
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massa costituiscono l’asse portante della moderna propaganda. Quello che
però si vuole sottolineare è che, al di là delle notevoli differenze tra epoche
così diverse tra di loro, esiste un substrato comune di tecniche e metodi
utilizzati in questo settore (Ragnedda 2003: 262). 
Quello che mancò alla propaganda ellenica è l'informazione, componente
che caratterizza le più sofisticate campagne propagandistiche.
Questo elemento emergerà per la prima volta in epoca romana: lo stesso
Cesare  utilizzerà  l’informazione,  per  fare  opera  di  promozione  della
grandezza di Roma. Grazie agli  Acta Diurna manifesti contenenti diverse
informazioni  riguardanti  la  vita  sociale,  riassunti  di  leggi,  operato  del
Senato, ed ogni altro tipo di informazione utile alla ‘causa romana’ che
venivano affissi nei luoghi pubblici della città e divulgati grazie all’esercito
nei diversi angoli dell’Impero, rese possibile l’esaltazione della grandezza e
delle virtù di Roma (Ragnedda 2003: 262).
L'esasperata competizione politica che seguì alla morte di Cesare, venne
combattuta  in  molti  modi,  non  ultimo,  ancora  una  volta,  l'uso
propagandistico. Durante tutto il periodo delle guerre civili, almeno fino al
39 a.C, furono utilizzate immagini che attraverso le iconografie cariche di
allusioni consentivano un immediato riferimento ai programmi o agli ideali
dei protagonisti dell'epoca (Chiesa 2012:  256).
Il  linguaggio  simbolico  dei  motivi  figurati  era  reso  popolare  dalla  loro
presenza su monete. La veste figurativa consentiva di sintetizzare ideologie
e posizioni politiche in un linguaggio visivo immediatamente percepibile e
facile da memorizzare. Nella maggior parte dei casi si trattava di allusioni a
temi eroici e mitici o a specifici significati simbolici che potevano essere
compresi  da un pubblico moto vasto.  Victoria,  virtus,  dignitas,  pax,
concordia, erano  concetti  positivi  che  vennero  usati  molto  per  la
loro  efficacia  mediatica  sicura.  I  sistemi  di  simboli,  veri  e  propri
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messaggi  ideologici  cifrati,  dovevano  essere  chiari  non  solo  a  chi
apparteneva  alla  ristretta  cerchia  della  nobi l i tas ,  impegnata  a
parteggiare  per  i  diversi  protagonisti  della  lotta  per  il  potere,  ma
anche a un pubblico più eterogeneo (Chiesa 2012:  257). 
Il  secondo  periodo  che  va  dal  XVI  secolo  sino  allo  scoppio  della
Rivoluzione  Francese,  nel  1789,  è  caratterizzato  dalla  comparsa  della
stampa.
É stato grazie alla stampa che idee e notizie si sono potuti diffondere con
maggiore rapidità e ad una fascia sempre più ampia di popolazione. 
Chi  utilizzò  notevolmente  la  stampa  per  diffondere  le  proprie  idee  e
convinzioni, fu la Riforma Protestante.
Con la Rivoluzione Francese cambiò la sostanza stessa della propaganda.
Infatti, mentre prima essa veniva subita da parte di un pubblico ignaro, ora
si tratta di soddisfare un bisogno reale di colui al quale i messaggi sono
indirizzati. In conclusione, mentre prima vi era un propagandista attivo che
cercava  di  influenzare  il  suo  pubblico  che  passivamente  subiva,  ora  il
propagandista deve tenere conto delle esigenze della popolazione, per cui la
propaganda viene vista come una sorta di incontro tra le esigenze di chi
promuove un messaggio, idea o dottrina e i bisogni delle persone a cui sono
rivolte. Tali bisogni sono emersi con la Rivoluzione Francese che, avendo
rimesso  in  discussione  tratti  e  caratteristiche  della  società  tradizionale,
sente la necessità di promuovere nuovi principi e idee, primo fra tutti il
concetto  di  sovranità  del  popolo  (Ragnedda 2003:  263). Il  potere  passa
dalle mani del vecchio regime al popolo che però deve prenderne coscienza
e rendersi parte attiva nel processo rivoluzionario. La propaganda dunque
serve ad informarlo, stimolarlo, renderlo partecipe ed è qui che risiede la
sua efficacia.
Tratti della propaganda sono rintracciabili in quasi tutte le epoche storiche,
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anche  se  solo  con  la  propaganda  moderna  si  arriverà  ad  uno  studio
scientifico  del  fenomeno.  Essa  si  evolve  nella  storia,  perfezionandosi  e
raffinandosi, ma solo nel XX secolo assume la dimensione di una tecnica
fondamentale  per  governare un paese.  Dai  totalitarismi  alle  democrazie,
ovunque si avverte la necessità di utilizzarla, anche se è essenzialmente nei
totalitarismi che vi sarà un coordinamento razionale e scientifico di tutti i
mezzi. Tutto diviene oggetto di propaganda. 
È stato con la prima guerra mondiale che il fenomeno della propaganda è
diventato  una  attività  autocosciente,  sistematica  ed  organizzata  su  larga
scala,  anche grazie  all’apporto delle  nuove tecnologie  di  comunicazione
quali la radio e i giornali (Ragnedda 2003: 278).
          3.2 I canali di diffusione della propaganda nel Vicino Oriente antico
L’uomo, da sempre, ha assecondato il suo innato bisogno di comunicare,
trovando modi e manifestazioni diverse che lo avvicinassero all’altro, che
gli permettessero di esprimere se stesso e il proprio pensiero.
Nell’antichità,  i  mass media non erano affatto  la  televisione o i  libri,  e
meno che mai quelli di storia, che andavano per le mani di pochissimi, ma
vi erano altri canali di comunicazione come le monete, i monumenti, i miti
e  le  titolature,  la  cui  carica  propagandistica  era  immediata  e  fortissima
(Sordi 1976: 3). 
Rispetto al mondo classico, nel Vicino Oriente, la propaganda politica si
presenta in termini più vistosi, più grossolani (Liverani 1976: 22), e ciò può
collegarsi  con  la  più  elementare  e  netta  separazione  tra  un  nucleo
minoritario detentore del potere politico e la massa della popolazione. 
Quello  che  emerge  dalla  documentazione  ufficiale  dell’antico  Oriente  è
soprattutto  un  ordinario  e  insistente  messaggio  propagandistico  che  i
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detentori del potere rivolgono al loro pubblico interno (Liverani 1976: 22). 
L'individuazione  dei  canali  di  diffusione  della  propaganda  pone
preliminarmente  il  problema  dell'accessibilità.  Possiamo  parlare  di
propaganda nel caso di un rilievo parietale sito all'interno di una tomba di
un funzionario egiziano,  e in essa sigillato? Nessuno leggerà quel  testo,
nessuno vedrà quel rilievo, “tranne gli dèi” si usa dire. Ma gli dèi sono
l'ipostasi ideologica della comunità socio-politica, appunto, e questa deve
aver partecipato sia attivamente (come emittente) sia passivamente (come
destinataria) di quella propaganda, anche senza aver preso visione di quel
rilievo (Liverani 1976: 23).
La  propaganda  si  avvale  di  diversi  canali  di  diffusione.  Tra  questi  c’è
innanzi tutto il canale testuale. Questi testi erano accessibili a pochi a causa
dell’estrema difficoltà e della conseguente scarsa diffusione della scrittura
nell’epoca. Quei pochi che erano in grado di leggere erano la classe degli
scribi-funzionari che contava sul piano politico. Questa classe non sapeva
solo leggere, ma era anche al  corrente dell’ideologia ufficiale, della sua
propagazione, degli eventi considerati significativi, dei contrasti interni a
corte: ne era al corrente perché viveva a palazzo e lavorava nella e per la
macchina statale, autrice e destinataria di quella propaganda politica nella
quale era immersa. Il resto della popolazione non contava molto, e al caso
il messaggio giungeva attraverso altri canali. Quest’ultima era comunque
disinteressata ai problemi politici più settoriali e contingenti (Sordi 1976:
23), e invece sommamente interessata al più generale modello della corretta
regalità.
I testi  scritti vengono resi accessibili a più ampi strati della popolazione
attraverso la rappresentazione iconica e la diffusione orale.
Una delle prime testimonianze scritte di uso di propaganda a scopi politici
si trova nella Bibbia, nell’Antico Testamento. Nel secondo libro dei Re si
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narra  di  quando  il  re  d’Assira  Sennacherib,  nel  701  a.C,  tentò  di
sottomettere  la  popolazione  giudea  di  Gerusalemme  utilizzando
propaganda intimidatoria: 
“Gli assiri arrivarono sotto le porte della capitale ebraica con un
grosso esercito. Ezechia re di Giuda sperò di ovviare la minaccia
con un tributo di trecento talenti d'argento, trenta talenti d'oro e
l'aiuto di Dio. Il popolo di Gerusalemme era affollato sulle mura
della  città,  quando  i  rappresentanti  del  re  giudeo  e  di  quello
assiro si incontrarono di fronte alla porta di Gerusalemme per
discutere  la  faccenda.  Il  gran  coppiere  assiro  si  rivolse  agli
ufficiali  di  Ezechia  in  lingua  giudaica,  la  lingua  del  popolo
ebraico, e disse di riferire al re: “Che fiducia è quella su cui ti
appoggi? ...  [Voi]  mi  dite:  'Noi confidiamo nel  Signore nostro
Dio' ... Ora, non è forse secondo il volere del Signore che io sono
venuto  contro  questo  paese  per  distruggerlo?”  .  Gli  ufficiali
giudei, preoccupati del fatto che le parole dell'assiro potessero
colpire la fede e l'animo della popolazione ebraica, risposero al
gran coppiere: “Parla, ti prego, ai tuoi servi in aramaico, perché
noi lo comprendiamo; non parlare in ebraico mentre il popolo
che è sulle mura ascolta” Il gran coppiere allora si alzò e gridò a
gran  voce  in  ebraico:  “Udite  la  parola  del  gran  re,  il  re
d'Assiria: Dice il re: Non vi inganni Ezechia, poiché non potrà
liberarvi dalla mia mano. Ezechia non vi induca a confidare nel
Signore,  ...  Fate la pace con me e  arrendetevi;  allora ognuno
potrà mangiare i frutti della sua vigna e dei suoi fichi, ognuno
potrà bere l'acqua della sua cisterna,  finché io non venga per
condurvi  in un paese come il  vostro,  in un paese che produce
frumento e mosto, ... in un paese di ulivi e di miele, voi vivrete e
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non morirete. Non ascoltate Ezechia che vi inganna, dicendovi: il
Signore ci  libererà! Forse gli  dèi  delle nazioni  hanno liberato
ognuno il proprio paese dalla mano del re d'Assiria?" (2 Re 18,
9-37).
Alcuni dei testi più rappresentativi della propaganda ufficiale sono iscritti
accanto e dentro grandi complessi di figurazioni parietali, come didascalie
e testi esplicativi. Non è un caso che questa complementarietà figurazione-
testo  trovi  le  più  microscopiche  realizzazioni  in  ambienti  prettamente
imperialistici  e dunque bisognose di  creare un consenso interno diffuso,
come nel nuovo regno egiziano e nell’impero neo-assiro (Liverani 1976:
24).
La  propaganda  può  diffondersi  anche  attraverso  il  canale  cerimoniale,
mettendo in scena quello che i testi dicono e le raffigurazioni mostrano,
soprattutto  in  occasioni  apposite,  festive  o  che  in  generale  comportano
grande concentrazione di gente.
Un esempio della  trasmissione  cerimoniale  della  propaganda può essere
preso dal mondo egiziano: l’afflusso di beni da ogni parte del mondo, come
tributo al Faraone, è motivo sul quale insiste ogni testo epigrafico ufficiale
del nuovo regno egiziano; ed è anche soggetto ricorrente nell’iconografia
ufficiale e funeraria. Questa sfilata di portatori di tributi avveniva anche in
pratica, nella festa del “Nuovo Anno”, quindi la popolazione ne aveva la
conoscenza  più  immediata  e  apparentemente  più  reale,  che  si  potrebbe
definire teatrale.
In  generale,  ogni  festività  civile-religiosa  è  occasione  di  trasmissione
propagandistica, nei limiti in cui il mito può essere riletto in chiave attuale
e  perciò  dotato  di  connotazioni  propagandistiche  (Braccesi  1976:  16)  e
stante la caratterizzazione del rito quale rappresentazione e ritualizzazione
del mito.
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           3.3 La fruizione dei rilievi assiri
L'espressione dell'ideologia politica assira si è concretizzata in un apparato
celebrativo che, come abbiamo visto ha fatto largo uso del rilievo come
mezzo di comunicazione. 
Questo  messaggio  era  ovviamente  rivolto  alle  popolazioni  interne
all'impero ed esterne. 
Uno dei primi problemi che ci si pone quando parliamo di rilievi è quello
dell'effettiva accessibilità dell'apparato celebrativo ai suoi veri destinatari,
sia per quanto riguarda il messaggio attraverso le immagini su lastra, sia
per le iscrizioni reali. 
Ci sono una serie di punti da tenere in considerazione: il primo è che la
maggior parte delle persone ai tempi era analfabeta (Liverani 1988: 833) e
la  conoscenza  della  scrittura  cuneiforme  era  per  lo  più  circoscritta  alla
classe scribale quindi,  coloro che potevano realmente accedere ai testi  e
comprenderli nella loro totalità, coincidevano tendenzialmente con coloro
che ne erano gli autori; il secondo punto da tenere in considerazione è che
questi rilievi e iscrizioni erano collocati nei palazzi reali, in luoghi quindi
non  accessibili  a  tutti.  Queste  considerazioni,  seppur  valide,  sono  in
contrasto  con  lo  scopo  implicito  del  messaggio  celebrativo  che,  come
accennato in precedenza aveva il fine di giustificare l'azione  del sovrano e
del  suo esercito e di  rendere partecipe i  sudditi  dell'effettiva espansione
dell'impero. 
I destinatari e fruitori più prossimi al sovrano sono gli scribi e i funzionari
palatini, autori e destinatari dei testi, in un processo che Liverani definisce
di auto-indottrinamento (Liverani 1988: 834), fondamentale per la saldezza
dell'impero ai suoi vertici. 
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La classe dirigente è l'unica in grado di leggere questi testi ed è l'unica per
la quale il messaggio ideologico che naturalmente è cambiato con i vari
sovrani ha un senso.
Gli  abitanti  delle  città  assire  non  erano  all'oscuro  di  questo  messaggio
politico-ideologico  ma  giungeva  a  loro  attraverso  due  tipi  di
comunicazione:  attraverso  il  messaggio  orale  da  parte  di  chi  poteva  e
riusciva a contemplare i rilievi e a leggere le iscrizioni reali e, attraverso
una  serie  di  cerimonie  che  si  svolgevano  dinanzi  al  popolo.  A queste
cerimonie, offerte dal re ai cittadini,  non partecipavano i  contadini delle
campagne,  ai  quali,  tuttavia,  il  sovrano faceva giungere l'esito delle sue
vittorie attraverso un messaggio che, seppur semplificato era in grado di
indottrinare all'ideologia dell'impero anche questa cerchia di persone.
Tra le  persone che potevano fruire  direttamente  di  questo messaggio vi
erano  anche  i  messaggeri  e  gli  ambasciatori  stranieri.  Mettere  questa
cerchia di persone dinanzi le celebrazioni e le decorazioni parietali aveva il
duplice scopo di mostrare la potenza del sovrano assiro e il  trattamento
violento che spettava ai dissidenti al potere.
L'equilibrio e la stabilità che il sovrano ricercava comportava l'integrazione
di tutti gli individui all'interno di un gruppo omogeneo e i mezzi utilizzati,
compresi  i  rilievi  di  propaganda,  dovevano  contribuire  a  dare  a  tutti  la
sensazione che il re condivideva con i suoi concittadini un numero di valori
fondamentali e, soprattutto, una storia comune. 
Lo spettacolo offerto dai rilievi aveva soprattutto lo scopo di rafforzare i
legami  tra  il  re  e  i  suoi  dignitari,  che,  scelti  dal  loro  re,  comparivano
insieme su questi  monumenti  commemorativi  e  avevano il  privilegio di
vedere nei rilievi la rappresentazione della comune impresa. Essere uniti
per lo stesso re era la stessa espressione della  sua gratitudine.
La  comunicazione  stabilita  attraverso  i  rilievi  non  era  destinata,  come
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abbiamo  visto,  ad  un  intero  pubblico  ma  solo  a  poche  persone,  che
potevano trasmettere ad un pubblico più vasto quello che avevano visto.
Poche  persone  potevano  accedere  al  palazzo  e  contemplare  questa  arte
narrativa. Tuttavia, anche se nascosti all'interno delle varie sale dei palazzi,
si  deve  riconoscere  che  in  tutti  questi  rilievi  l'iconografia,  lo  stile
caratterizzato da precisione e accuratezza, erano stati creati  per essere visti
e  per  trasmettere  il  loro  messaggio.  Appaiono  quindi  abbastanza
chiaramente  i  contorni  di  una  contraddizione  in  cui  il  messaggio  più
sapientemente preparato, la scena più attentamente creata è nascosta alla
vista della maggioranza delle persone. A questa prima contraddizione se ne
aggiunge una seconda inerente la qualità stessa dell'iconografia. In questa
iconografia, infatti, i dettagli sono stati moltiplicati e resi in modo molto
preciso, certamente per renderla più comprensibile. Tuttavia, ora sappiamo
che il rilievo narrativo può causare anch'esso diverse interpretazioni a causa
del  carattere  proiettivo della  percezione  visiva degli  osservatori.  Inoltre,
alla  proliferazione  di  dettagli  spesso  si  aggiunge  un  commento  più
interpretativo che rigoroso. In questo modo si finisce con interpretazioni
ancora più varie a seconda del numero di dettagli (Bachelot 1991: 114), dal
momento che ogni dettaglio è una sollecitazione al commento personale.
Inoltre,  a partire da Sargon II  nei  vani  con illustrazioni  delle campagne
militari  furono  inserite  brevi  didascalie  cuneiformi  relative  alle  città
conquistate  dall'esercito  assiro  per  rendere  il  messaggio  più  chiaro.
Tuttavia,  le  persone  che  potevano  guardare  questi  immagini  erano
probabilmente pienamente consapevoli di quello che vi era rappresentato.
Inoltre, il loro contenuto era certamente già conosciuto prima ancora che
venissero scolpite su pietra dagli scultori.
La diffusione di  questa iconografia ad un pubblico più amplio non  era
ricercata dal re. L'esaltazione delle sue azioni e del suo potere infallibile
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erano riservate alle poche persone che potevano circolare nel palazzo, a chi
poteva rappresentare un pericolo. In questa cerchia di persone pericolose vi
erano anche i familiari. Esemplare a tal proposito è la morte di Sennacherib
attuata attraverso un complotto familiare.
Da queste osservazioni è emerso che la condivisione di una storia comune
che  si  pensava  fosse  alla  base  di  questi  programmi  figurativi  non  era
ricercata  dal  re.  L'iconografia  assira  non  può  essere  paragonata  alle
tecniche di comunicazione di massa come quelle attualmente operanti nella
nostra società. 
Il  palazzo assiro non era  propaganda come non lo è  stato il  palazzo di
Versailles. Bisogna parlare di apparato, di fasto monarchico: un principe la
cui superiorità naturale si  imponeva da sé non appartiene alla stessa età
storica di un dittatore i cui immensi ritratti assediano le coscienze a ogni
angolo della strada. La differenza è netta: si dà prova di fasto perché si è il
re, si fa propaganda per diventare capo politico. Ciò che ci aspettiamo dal
fasto  è  che  sia  appariscente  e  non che  sia  per  forza  leggibile  come un
volantino di propaganda politica. Ecco il motivo, secondo Veyne (Antonelli
2002:  54),  per  cui  la  visibilità  dei  rilievi  della  Colonna  Traiana  non
importava molto, bastava l'effetto complessivo.
Innalzare monumenti o battere il profilo dei re sulle monete erano onori che
quest'ultimo rendeva al suo rango, era un fatto dovuto e non un'impresa
volta a conquistare l'opinione pubblica (Antonelli 2002: 54).
Quello che emerge, alla fine di queste considerazioni, è che non siamo di
fronte  ad  una  propaganda  politica  con  lo  scopo  di  indurre  a  specifici
atteggiamenti e azioni la popolazione, ma si tratta piuttosto di una sorta di
auto-proclamazione da parte del sovrano.
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          3.4 La crisi dei rilievi narrativi assiri
Il rilievo narrativo, non sopravvive dopo la caduta di Ninive nel 612.
J.E. Reade offre due interpretazioni  diverse della crisi  dell'arte narrativa
neo-assira: una funzionale, esemplificata dal carattere esclusivo del rilievo
neo-assiro di arte ufficiale e di corte, legata quindi ai destini del regno e,
una più complessa, fondata sulla differenza della valutazione ideologica del
potere regale tra età neo-assira ed età successive (Mazzoni 1988: 111). 
Entrambe vedono nella crisi del rilievo un fattore largamente ideologico.
La prima analisi chiama in causa il mutamento del contenuto dei messaggi
espressi, che induce un cambiamento nella scelta dei temi del programma
figurativo  e  sottolinea  il  passaggio  dalla  ostentazione  della  regalità
trionfante  nei  suoi  aspetti  terrifici,  dell'ideologia  assira,  ad  una
presentazione della regalità pacificatrice ed unificatrice, che si affida alla
ritualità  ed  alla  religione  più  che  al  terrore  ed  alla  tirannia,  dell'arte
achemenide (Mazzoni 1988: 111).
I  Gran  Re  achemenidi,  depositari  di  un'ideologia  imperiale  specifica,
ereditata in parte dalle origini indo-iraniche e che si distaccava in alcuni
aspetti da quelli dell'impero Medo o del precedente Assiro, volevano esser
visti dai sudditi secondo un ottica ben precisa; quindi il messaggio visivo
esprime quella che è “una particolare relazione del re e dei sudditi del suo
regno  e  nell'arte  achemenide  questa  relazione  è  costantemente  espressa
come uno sforzo cooperativo della volontà di supporto del re dalle genti a
lui soggette” (Root 1979: 131).
Con l'arte achemenide le tematiche cambiano e l'unica opera che celebra
una vittoria è il rilievo di Behistun, dove si riprende il tema e l'impianto
scenico statico della stele e dei rilievi di trionfo preassiri (Mazzoni 1988:
112). La tematica storica espressa in forma narrativa viene abbandonata.
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Il  distacco  culturale  richiesto  dagli  Achemenidi  è  netto  ed  ottenuto
convogliando  la  simbologia  locale  verso  quell'espressione  del
sentimento/desiderio di collaborazione dei sudditi a supportare il Gran Re.
Quello  che  il  programma  figurativo  achemenide  vuole  illustrare  è  la
positività della realizzazione dell'impero senza la descrizione dei percorsi
intrapresi a questo fine, tanto cari all'arte neo-assira.
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CONSIDERAZIONI FINALI
Alla luce del lavoro svolto in questa sede,  vi sono alcune osservazione da
cui non si può prescindere per eventuali ulteriori approfondimenti. Occorre
innanzitutto  considerare  che  i  rilievi  presi  in  esame,  pur  mantenendo
caratteristiche apparentemente connesse alla forme di propaganda politica,
conservavano  in  realtà  un  tipo  di  fruizione  che  era  prerogativa  di  una
ristretta cerchia di persone. Questo dato non può essere secondario. Come
già anticipato nel capitolo precedente,  nel momento in cui  la narrazione
orale  dei  pochi  osservatori  si  sovrapponeva  a  quella  iconografica  degli
stessi  rilievi,  il  rischio  di  perdita,  se  non  del  messaggio,  restava
decisamente alto. 
Il tema del dominio sul nemico, del conflitto tra caos e civiltà, le forme di
rappresentazione della sottomissione e della violenza descritte finanche nei
loro dettagli più cruenti, seppur sembrino rimandare a forme strategiche di
comunicazione per stabilire il consenso, in realtà sono collocabili piuttosto
alla  sfera  dell'estremismo  religioso  misto  a  forme  di  esaltazione  auto-
celebrativa. 
Quel  che  più  mi  preme  sottolineare  è  che  vi  sia  dunque  qualcosa  che
scavalchi la sola ipotetica funzione politica dei rilievi, intesa per lo meno in
un'accezione moderna del termine. Mi riferisco a qualcosa di squisitamente
iconografico, di uno specifico della rappresentazione del dominio e della
violenza destinato a fare storia nel corso dei secoli e che dunque affonda le
sue  radici  in  un  contesto  antico,  violento  ma  anche  dichiaratamente
civilizzante. Le immagini dei rilievi, illuminate sotto questa prospettiva, si
possono dunque leggere come lo specchio di una volontà di fermare nel
tempo le pratiche celebrative del popolo assiro. Esse ci riportano alla mente
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la risolutezza degli imperatori che vogliono rivelare a se stessi, ed è lecito
ipotizzare anche ai posteri, la funzione dominante, civilizzante, ma anche
legittimata in termini di carattere religioso, del proprio impero. Non è un
caso  che  uno  dei  temi  ricorrenti  è  quello  della  cerimonia,  momento  di
confluenza di materie apparentemente anche opposte tra loro, tra cui la più
rilevante è forse la dicotomia violenza e civiltà.
Il fulcro retorico di tali rappresentazioni procede quindi attraverso la messa
in scena della resa e della sottomissione dell'estraneo, momento che non
finisce  di  stupire  per  i  suoi  connotati  pregni  di  una  violenza  che  non
conosce  limiti  nella  sua  raffigurazione  del  dettaglio  macabro.  Tale
estremismo  trova  la  sua  più  nobile  legittimazione  nei  richiami  alla
mitologia mesopotamica e nel parallelo tra l'operato del sovrano e quello
degli dèi, entrambi portatori di una civiltà destinata ad imporsi sul regno
del caos. 
Tra il brutale “realismo” della violenza ricorrente nell'iconografia assira e
l'aspirazione  a  stabilire  un contatto  con le  divinità  si  colloca  la  volontà
auto-celebrativa  e  auto-legittimante  del  sovrano.  Ciò  che  più  stupisce  è
dunque  la  consapevolezza  del  mezzo  espressivo  in  termini  di
rappresentazione iconografica. I rilievi assiri sono delle opere esemplari per
la loro capacità di sintesi comunicativa. È come se lo scalpello eludesse il
superfluo per incidere sulla pietra la sintesi assoluta delle immagini e dei
concetti  che  gravitano  attorno  la  figura  del  sovrano  e  del  suo  operato:
dominio,  sottomissione,  violenza,  civilizzazione,  aspirazione  al  contatto
divino. Pur correndo il rischio di forzare troppo la mano,  potremmo oggi
guardare  ai  palazzi  regali  che  ospitano  i  rilievi  come  dei  templi  ante
litteram dell'iconografia della prepotenza nazionalistica e dell'estremismo
religioso.  Di  qui  l'importanza  di  continuare  a  guardare  ad  essi  sotto  le
angolature più differenti  per  tentare  di  mettere in luce quanto antichi,  e
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presumibilmente eterni,  siano i  nessi  tra  le  forme di  rappresentazione  e
delle forme di dominio nella storia dell'umanità.
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